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LA FLORE ROMANE 
BOURGUIGNONNE 


par DENISE JALABERT 


ÉCOLE bourguignonne est, de toutes les écoles de Sculpture romane, celle qui 

a fait le plus important usage de la flore pour la décoration des monuments, 

et certainement aussi celle qui a traité la flore de la manière la plus originale 
et la plus pittoresque °. | 

Sans doute, la flore décorative est partout dans les portails et les chapiteaux 
romans de toute la France. Mais tandis que, dans les autres provinces, elle joue seu- 
lement le role d'ornement, en Bourgogne elle a de plus cette particularité curieuse de 
participer à l’action en situant les scènes dans la nature, en évoquant les lieux où elles 
se déroulent, en composant autour d’elles un décor de fond. 

Il existe ainsi dans les belles églises romanes de la Bourgogne toute une série 
de chapiteaux que l’on peut appeler des chapiteaux à paysage, série qui n’a aucune 
équivalence dans les autres écoles romanes *. 

Le premier de cette série doit être le chapiteau engagé au revers d’une pile a l’en- 
trée du chœur de l’église abbatiale de Cluny, ce chapiteau primitif qui représente 
l'histoire d'Adam et Eve (fig. 1). On s’accorde à le dater du début de l’ère romane, 
si précoce en Bourgogne, alors que l’abbé Hugues de Semur (le grand saint Hugues) 
faisait élever le chœur de l’église entre 1088 et 1095. Un pommier où s’enroule le 
serpent tentateur, un figuier derrière lequel Adam et Eve se cachent après leur 
faute, remplissent de leurs feuilles et de leurs fruits les vides de la composition. Il 
est vrai que, dans ce sujet, les arbres font partie intégrante de l’iconographie; aussi 
en verra-t-on par la suite dans la plupart des chapiteaux romans d’autres écoles figu- 
rant la Faute originelle. 

Un peu plus tard, à Cluny encore, un autre chapiteau est entièrement garni 
d'arbres (fig. 2). C’est un des huit chapiteaux magnifiques qui surmontaient les 
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colonnes du chœur et qui sont malheureu- 
sement si mutilés. Chapiteaux dont les 
dates, longuement discutées, doivent pou- 
voir être fixées, comme l’a magistralement 
démontré M. Marcel Atbert, «entré 1113 
et 1118. Ce.chapiteau est consacre aux 
Fleuves- et-auxeArbres" du Paradis. Les 
quatre arbres, le pommier, le figuier, la 
vigne et l'olivier, étalent leurs branches sur 
les. quatre daces, ‘Les eauxseudce maquatrce 
fleuves, sortant de gros tuyaux que tien- 
nent de jeunes hommes, coulent a leurs 
pieds et des poissons y circulent. Il y a 
donc sur ce chapiteau tout un paysage, 
commandé, ici encore, par le sujet même. 


À partir de 1120 environ, pendant la 
période de brillant épanouissement de l’art 
roman en Bourgogne, dans les églises de 

rig. 1,— Adam et Eve, chapiteau du chœur de Cluny. Vézelay, d’Autun, de Saulieu, d’Anzy-le- 
Be eae Duc, de Perrecy-les-Forges et d’autres, les 
Bourguignons représentèrent parmi des arbres toutes sortes d’histoires. 


A Saulieu, la. Fuites en Egypte se 
déroule dans un paysage exotique (fig. 3). 
L’ane passe devant des troncs d’arbres 
dont les branches chargées d’une végéta- 
tion luxuriante se ramifient au-dessus de 
la Saimte Famille; la_Viergée et l'Enfant 
sont entoures de feuilles et de fruits 
bizarres, comme on pouvait en imaginer 
dans les oasis du désert. 


A Autun, a coté de Lazare ressuscité, 
tout le fond de la corbeille est occupé par 
un arbre surprenant qui n’a pas de feuilles 
mais seulement des fruits ressemblant a 
d'énormes fraises. Sur un autre chapiteau, 
l'empereur Constantin, dans un site de 
verdure, écrase sous les pieds de son 
cheval un être grimaçant figurant le 
paganisme (fig. 4) : le sol porte une végé- | l 
tation de plantes sur lesquelles marche le Rea TN 


Chapiteau du chœur de Cluny. Phot. Hurault. 
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cheval; des arbres couverts 
de feuilles et de fruits s’élè- 
vent de part et d'autre du 
cavalier; c’est un véritable 
tableau où les êtres animés 
évoluent dans la flore. 

À Vézelay, la chasse 
de saint Eustache a lieu 
dans un bois. Un arbre au 
tronc tordu est au milieu de 
la scène, portant des feuilles 
études Srappes. de fruits 
dont quelques-unes sont po- 
sées sur le dé et sous les 
angles du tailloir pour rem- 
placer d’une manière origi- 
nale la rose et les volutes du 
chapiteau corinthien. 

A Saint-Vincent de 
Chalon-sur-Saône, un arbre 
tortueux garnit la face du 
chapiteau où Caïn et Abel 
font leurs offrandes. 

On pourrait citer bien r1G. 3. — Fuite en Egypte, chapiteau de l'église de Saulieu. 
d’autres exemples, surtout à SR 
la cathédrale d’Autun où l’un des plus beaux est le célèbre bas-relief conservé au 
Musée Rolin, provenant de l’ancien portail nord de la cathédrale. Lorsque le génial 
sculpteur qui travaillait à Autun — peut-être Gislebert lui-même * — voulut repré- 
senter au linteau de ce portail la Faute originelle, il fit appel a la flore pour composer 
le chef-d'œuvre dont une moitié seulement a été retrouvée (fig. 5). D’un bout a l’autre 
du linteau, il devait y avoir sept arbres ou arbustes dont quatre subsistent, parés de 
fleurs et de fruits. Eve se glisse sur la terre entre leurs troncs et leurs branches, 
cherchant à se cacher aux regards de l'Eternel tandis qu’elle cueil'e le fruit défendu. 
_La scène est ainsi représentée dans son cadre naturel, dans la flore merveilleuse du 
paradis terrestre, ce qui donne au bas-relief une grande beauté décorative, beaucoup 
de charme et de pouvoir évocateur. 

Dans cette œuvre et dans les précédentes, les arbres ont des troncs tordus, 
ondoyants, et leurs branches sont disposées capricieusement, sans aucune symétrie. 
Il existe dans l’art roman bourguignon une autre espèce d’arbres: ce sont des pal- 
miers au tronc droit, aux longues palmes lancées vers les angles, comme les rubans 
des volutes du chapiteau corinthien. Ces arbres se voient surtout à Vézelay. Tel est 
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celui que saint Benoit bénit 
pour le détourner dans sa 
chute (fig. 6). Malgré les 
détails fantaisistes du som- 
met en forme de champi- 
enon et des fruits suspendus 
aux feuilles, cet arbre a 
bien l'aspect d'un palmier 
dont le sculpteur a certaine- 
ment vu le modèle sur une 
œuvre orientale. En Orient, 
en effet, ’ Arbre de, Viemmie 
formes très variées, était 
souvent un palmier. 

Mais les artistes de 
Vézelay ont maintes fois 
traité le palmier d'une ma- 
nière plus originale: du 
palmier, seulement la forme 
générale, et tous les détails 
du chapiteau corinthien. Par 
exemple, dans la scène où 
saint Benoit ressuscite un 
mort, le palmier a un tronc 
cannelé couronné d’une ba- 

gue de petites feuilles jux- 

FIG. 4. — L'Empereur Ss eae de la cathédrale d’Autun. taposées, c’est une caulicole 

de chapiteau corinthien dé- 

mesurément agrandie; et les palmes sont composées de portions de feuilles d’acanthe 

(fig. 7). De même sur plusieurs autres chapiteaux de Vézelay : Duel à l'épée, Mort 
d'Absalon, Femme tirant de l'arc sur un homme, etc. 

Aïnsi, en s'inspirant à la fois de modèles orientaux et de modèles romains, les 
sculpteurs bourguignons ont créé des arbres extraordinaires. En voici un autre, fort 
étrange et décoratif, sur un chapiteau de la cathédrale d’Autun (fig. 8). 

Il y a plus curieux encore. Sur beaucoup de chapiteaux à paysage, ce sont des 
feuiltes d’acanthe gigantesques, de toute la hauteur de la corbeille, dépassant les têtes 
des personnages, qui composent le site. Dans la charmante Fuite en Egypte d'Autun, 
deux de ces feuilles placées aux angles garnissent tout le fond de la scène, aussi hautes 
que la Vierge assise sur l'âne (fig. 9). A Saulieu (Côte-d'Or), deux feuilles sem- 
blables dépassent Balaam monté sur son ânesse. A Perrecy-les-Forges (S.-et-L.), 
dans le fameux chapiteau « aux éléphants », les feuilles immenses sont deux fois plus 
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FIG. 5. — Eve cueillant la jomme, bas-relief, Autun. Phot. Hurault. 


hautes que les énormes pachydermes qui semblent se trouver dans une forêt équato- 
riale (fig. 10). Les feuilles d’acanthe romaines sont donc devenues pour les artistes 
bourguignons de véritables arbres qui situent les scènes dans des paysages de verdure. 


Souvent ces arbres étranges ne sont que des denu-feuilles d’acanthe, feuilles 
coupées en deux le long de leur nervure médiane. Elles s’inclinent gracieusement 
sur celle-ci et se roulent en crosse à leur sommet pour former de vivantes volutes de 
fezillage. Telles sont les grandes demi-feuilles qui encadrent à Autun l’Apparition 
du Christ à la Madeleine (fig. 11). 


Il est vrai que les demi-feuilles d’acanthe ne sont pas une invention des Bour- 
guignons. Elles existent déjà dans le chapiteau corinthien; car ce ne sont pas des 
feuilles entières, ce sont des demi-feuiiles qui partent des caulicoles (ou queues) et 
vont vers les angles du tailloir. Mais quelle ampleur le tempérament généreux des 
artistes bourguignons a donnée au motif antique! Il l’a complètement transformé. Le 
voici sur le chapiteau de la cathédrale d’Autun où Judas est pendu par deux démons 
(fig. 12). La caulicole est devenue une sorte de tronc d’arbre d’où s’élancent les deux 
demi-feuilles d’acanthe qui se roulent en une magnifique volute encadrant deux beaux 
fruits. L’arbre ainsi constitué accompagne et dépasse en hauteur celui auquel est 
pendu le corps de Judas. 


Parfois, c’est le chapiteau corinthien tout entier qui forme le paysage. A 
Montceaux-l’Etoile (S.-et-L.) sur un petit chapiteau du portail, un homme à demi nu 
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tire de l’arc dans un site qui 
n’est autre qu'une corbeille 
corinthienne : les deux cau- 
licoles très importantes, 
cannelées et surmontées de 
bagues, sont deux troncs 
d'arbres d’où partent les 
demi-feuilles qui vont vers 
les volutes, d’autres feuil- 
les d’acanthe garnissent le 
reste de la corbeille. A 
Fleury-la-Montagne (S.-et- 
L.) la Tentation d'Adam 
et Eve est figurée sur un 
chapiteau corinthien dont 
la caulicole, cannelée en 
spirale, est Memtronc-"de 
l'arbre qui porte le Truit 
défendu. 

Il arrive aussi que les 
feuilles d’acanthe servent 
de supports aux figures. 
Des la fin du xr° siècle et 
au début. du xn", “ce-iut 
une formule trés appréciée 

16. 6. — Saint Benoit bénit un arbre, chapiteau de l'église de Vézelay. de garnir la base de la cor- 

Phot. Archives Photographiques. ; 

beille d'une collerette de 
feuilles d’acanthe et de placer les figures au-dessus, hommes, lions, guépards affron- 
tés, directement posés sur les feuilles. Ainsi à Charlieu (Loire) dans l'unique tra- 
vée subsistante de la nef de l’église Saint-Fortunat consacrée en 1094; à Anzy- 
le-Duc (S.-et-L.), à Vézelay dans les premières travées de la nef, à Bois-Sainte-Marie 
(S.-et-L.), etc. La formule fut conservée longtemps puisque le chapiteau de Vézelay 
représentant les Travaux d’apiculture ou les Vents, après 1120, est composé de cette 
manière; et plus tard encore, vers 1150, dans lé chœur de l’église de Til-Châtel (Côte- 
d'Or), les magnifiques sirènes sont assises sur des feuilles d’acanthe. 

Ce mode de composition fut aussi employé pour représenter des scènes dans un 
paysage. À Autun, dans la Mort de Caïn, tout en cherchant à se cacher dans un buis- 
son de feuilles d’acanthe, Cain est perché, ainsi que son petits-fils aveugle qui lui 
lance une flèche, sur les feuilles d’acanthe qui entourent la base de la corbeille. Le 


Massacre des Innocents a lieu sur des feuilles d’acanthe où tous les personnages sont 
montés a différentes hauteurs. 
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Dans la même inten- 
tion d’associer la flore aux 
figures, à Saulieu, jusqu'où 
est-on allé! Sur le chapiteau 
dit «des sept péchés capi- 
taux », sept têtes aux 
expressions souriantes ou 
riant aux éclats sont por- 
tées par les feuilles d’acan- 
the, chaque tête au bout 
d'une feuille de la manière 
la plus naturelle... 

CéstMtencoreà Cluny Fig. 7. — Détail d’un chapiteau du narthex de l'église de Vézelay 
sans doute que se produi- CRE Sr met) 

_sirent les premières réalisa- 

tions vraiment heureuses de l’idée d'associer des figures à la-flore puisque de tels 
ensembles se voient, avant 1118, sur plusieurs chapiteaux remarquables du chœur de 
l’église abbatiale, les Travaux de 
la terre, les Vents, les Tons de la 
musique. Idée géniale permettant 
de faire de toute image sculptée un 
tableau pittoresque où les scènes se 
jouent dans la nature, et où des 
touffes de feuillage massées sous 
les angles du tailloir équilibrent la 
composition suivant les principes 
du chapiteau corinthien. 


Lorsque la flore ne compose 
pas autour des scènes un paysage, 
elle apporte néanmoins sa poésie 
et son charme à toute sculpture 
romane bourguignonne, soit par 
quelque motif imprévu, soit au 
moyen d’ornements empruntés au 
règne végétal. Là encore les artistes 
bourguignons ont eu beaucoup d’ori- 
ginalité et un sentiment exquis de 


FIG. 8. — Chapiteau de la cathédrale d’Autun. 7 x 
Phot. Archives Photographiques la décoration monumentale. 
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Ayant l'amour de la 
flore et, comme tous les 
artistes romans, « l'horreur 
du vide », les Bourguignons 
ont comblé les vides par de 
la flore: ils en ont mis par 
tout, toujours avec grace, 
mais parfois de la manière 
la plus invraisemblable. A 
Autun, le corps de saint 
Vincent martyr protégé par 
des aigles ‘est placé hori- 
zontalement dans le vide à 
mi-hauteur du chapiteau, et 
une plante géante étale son 
fruit: €t ses “feulles. au- 
dessus et au-dessous de lui 
(fig. 13). Sur le chapiteau 
qui représente la Nativité 
ete Je bains dé EEintant 
Jésus, une grande plante 


FIc. 9. — Fuite en Egypte, chapiteau de la cathédrale d’Autun. 


Phot. Huraull, se dresse derrière le lit de la 


Vierge, de telle facon que 
son énorme fleur s’épanouit au-dessus du lit, tandis que ses deux feuilles roulées en 
spirales s’opposent au-dessous (fig. 14). Ici, tout en comblant les vides par un char- 
mant motif de flore, le sculpteur a sans doute voulu rappeler la pensée de saint 
Bernard relative à la naissance de Jésus”. Et c'est sans doute aussi pourquoi le tail- 
loir est orné d’un ravissant bandeau de fleurs. 

Partout dans les portails et les chapiteaux romans bourguignons fleurs et fruits 
abondent, en ornements toujours à grande échelle, d’une surprenante originalité et 
souvent d’une réelle beauté. 

Les fleurs sont parfois placées là où l’on s’y attendrait le moins, comme ces 
quatre fleurs gracieusement posées sur une base de colonnette au porche de Perrecy- 
les-Forges (fig. 15). Ce sont presque toujours des fleurs de la famille des rosacées, 
à pétales disposés en cercle autour d’un cœur. 

Dès la fin du xr1° siècle les premiers sculpteurs bourguignons, s'inspirant du chapi- 
teau corinthien, mirent une « rose » sur le dé, comme les Romains. Mais cherchant déjà 
le caractère monumental, ils donnèrent à ces fleurs une importance qu’elles n'avaient pas 
chez les Romains. Ainsi le chapiteau d’Anzy-le-Duc orné d’une collerette de feuilles 
d’acanthe sur laquelle, à chaque angle, un homme est assis entre deux guépards, porte 
au milieu de sa face une fleur géante à double corolle délicatement modelée. 


SS SS ee eee 
LA FLORE ROMANE BOURGUIGNONNE 201 


Juxtaposées, les fleurs forment de gracieux bandeaux comme celui qui surmonte 
la scène du Bain de l'Enfant Jésus à Autun (fig. 14). Il y en a un très important et 
magnifique à l'intérieur de la cathédrale d’Autun, au premier étage, entre 
les grandes arcades et le triforium, tout autour du vaisseau central. Et à l’ex- 
térieur, au portail occidental, des fleurs tournent en spirale autour d’une colonnette 
fnotO). 

Les Bourguignons ont surtout employé les fleurs en rosaces, c’est-à-dire entou- 
rées d’un cercle plus ou moins orné. « Le moyen âge, a écrit Robert de Lasteyrie, 
ne s’est pas contenté d’imiter les deux types de rosaces romaines: il les a développés, 
transformés, et en a tiré une foule de variantes. Toutes nos provinces offrent des 
exemples de rosaces. Mais c’est surtout en Bourgogne qu’on a témoigné un goût pro- 
noncé pour ce genre de décoration, et c'est là qu'on en trouve les spécimens les plus 
riches et les plus variés » °. 

Les rosaces bourguignonnes offrent, en effet, dans leur composition, une infinie 
variété de types, depuis la fleur simple ou double dans un cercle, comme il y en a, 
entourant l’Agneau, à Varennes-l’Arconce (S.-et-L.) dans l’archivoïte de la porte sud 
Mae début, XT1°)-1et a 
Vézelay, après 1120, dans 
la voussure de “la porte 
droite du narthex (fig. 17). 

Au portail d’Avallon, 
à côté de rosaces qui sont 
de vraies fleurs à huit pé- 
tales, il y en a d’autres qui 
semblent faites d'un rin- 
ceau d’acanthe enroulé en 
spirale autour du cœur de 
la fleur. 

Parmi les belles rosa- 
Cessduenciocner nord. de 
l’église Sainte-Croix a la 
Charité-sur-Loire (Nièvre), 
certaines sont des fleurs de 
pure fantaisie dont les pé- 
tales tournent en hélice, ou 
se replient à leur extrémité 
(ig, 18).-A Vézelay, Wy a 
d’étranges rosaces a la porte 
gauche du narthex, autour 
de l’Ascension (fig. 19). 


ric. 10. — Chapiteau de l’église de Perrecy-les-Forges. 


Plas étrange encore celle Phot. Archives Photographiques. 
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qui couvre a elle seule chacune des 
faces d’un chapiteau déposé. Elle 
est faite de portions de feuilles 
d’acanthe, de palmettes, et même 
de fruits! (fig. 20). 

Au-dessus de cette rosace se 
dresse un épi d’arum. 

On pourrait dire de l’arum ce 
que Robert de Lasteyrie disait des 
rosaces. Il y en a dans toutes les 


écoles romanes, mais la Bourgogne 
a créé de ce motif les ornements 
les plus riches et les plus variés. 

C’est une fleur de l'Orient, 
plus spécialement de la Perse, car 
c'est en Perse que vivent à l’état 
spontané la plupart des onze espe- 
ces d’arums indigènes en Orient. 
Fleur en forme de cornet au centre 

Fig 11. — Apparition du Christ, de laquelle s'élève un épi couvert 
it Ut ii à maturité de baies d’un rouge 
éclatant. Les artistes de la Perse en avaient fait un beau motif 
décoratif, tissé dans les étoffes, ciselé dans l’orfévrerie. Ces 
œuvres d'art iranien, sassanide ou post-sassanide, importées 
en France par les commerçants, les voyageurs, les pèlerins, 
firent connaître l’arum aux artistes français qui s’en inspi- 
rerent et le reproduisirent, d’abord au x1° siècle dans les 
manuscrits, puis dans les œuvres romanes ‘. 

Les Bourguignons adoptèrent le principe de l’arum, 
fruit en épi ou grappe entouré d’une enveloppe florale, et 
Pappliquerent avec une grande liberté, créant ainsi de nom- 
breux motifs souvent fort éloignés de l’arum naturel. Ils lui 
donnèrent aussi bien l'aspect d’un épi de maïs, d’un cône de 
houblon, d'une pomme de pin, d’une grappe dé raisin, voire 
meme d'une fraise; ils le firent pousser sur des branches 
d'arbres comme au sommet de feuilles d’acanthe, sur une 
tige de rinceau autour d’une colonnette ou dans une archi- 
volte de portal (her 4,5, 6.8, 6, 11, 12, 13, 14 (entre les 
fleurs du tailloir), 16,20, 21, 22,.23, 24, 25, 26, 27), 

C’est à Autun que l’on voit les plus beaux motifs mic. 12 — Détail dun chapiteau 
darum, les plus variés, d’une originalité extrême. Beaucoup Re 


(Judas pendu par deux démons) 


ee 
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sont d’une finesse merveilleuse, 
comme ciselés dans l’ivoire. Or, de 
tels arums encadrent le tympan du 
portail occidental où le célèbre ta- 
bleau sculpté du Jugement dernier 
porte la signature du maitre Gisle- 
bert. Ils sont d’une grande perfec- 
tion de conception et d’exécution, 
avec des courbes gracieuses, des 
auréoles de denticules, des épis 
stri€ésy quadrillés, perlés (fig. 25, 
26). Cette technique qui tend à 
faire vibrer la lumiére pour donner 
la couleur, le mouvement et l’appa- 
rence de vie, correspond a celle des 
draperies et des chevelures du 
tympan. Si bien que l’on peut se 
demander si ces arums décoratifs 
n'ont pas été créés, et peut-être 
même exécutés, par Gislebert lui- 
meme. D'autres arums de même 


FIG. 13. — Le corps de saint-Vincent protégé par deux aigles, 
chapiteau de la cathédrale d’Autun. Phot. Hurault. 


caractère, au meme portail, ornent les 
colonnettes des ébrasements (fig. 16). 
Au linteau de l’ancien portail nord qui 
est probablement aussi de Gislebert, 
dans la flore du paradis terrestre qui 
entoure Eve (fig. 5), il y a aussi des épis 
d’arum posés sur l'extrémité des feuilles 
et auréolés de leurs découpures; et les 
feuilles plissées, les files de perles sur 
Renée ct sur les rneryures tout 
concourt à donner couleur et vie. Et il 
y a aussi beaucoup d’arums avec grande 
variété, richesse et finesse, feuilles plis- 
sées et perles en abondance, dans ceux 
des chapiteaux de la cathédrale qui sem- 
blent, par leur style et leur qualité 
exceptionnelle, de la main de Gislebert *, 
Fuite en Egypte, Constantin a cheval, 
Judas pendu par deux démons, David 


FIG. 14. — Nativité et Bain de l'Enfant Jésus, 


armé d’une fronde (fig. or): Et ce sont chapiteau de la cathédrale d’Autun. Phot. Hurault. 
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FIG. 15. — Fleurs sur une base de colonnette 
a Perrecy-les-Forges, 


FIG. 16. —- Colonnuette du portail 
occidental de la cathédrale 4’ Autun. 


des chapiteaux dans lesquels le paysage 
joue un rôle capital, composé et exécuté 
avec une maîtrise suprême. Toute cette flore 
ne fait qu'un avec les scènes, comme si 
Gislebert avait lui-même composé le tout 
inséparable, et lui-même exécuté la flore 
comme les figures. Gislebert serait donc 
dans l’art roman bourguignon non seu'e- 
ment un éminent maître imagier, mais 
encore un grand maitre... floraliste, s'il est 
permis d'employer ce nom, inexistant Je 
crois, mais le seul qui convienne; floraliste 
non pas naturaliste, car jamais n'apparait 
dans son œuvre le désir d’imiter fidèlement 
la nature, mais floraliste décorateur dont 
toutes les créations ont eu pour objectif de 
magnifier les données naturelles vues à tra- 
vers les arts antérieurs, en les agrandissant, 
en les ornant, en les modelant de manière a 
produire la couleur par des jeux de lumiere; 
floraliste bien roman, donc, et bien bourgui- 
enon. C'est beaucoup a lui que la flore 
bourguignonne doit d’être, parmi les 
diverses flores romanes, une des plus 
originales et des plus belles. 


Mais il ne faut pas oublier qu'Autun 
a profité des idées et des créations de 
Cluny, et Vézelay aussi qui a donné une si 
grande place à la flore. Toute la flore bour- 
guignonne émane de ces trois grands 
foyers dart. D'où sa variété, au-dessus de 
laquelle règne son unité : toujours monu- 
mentale et vigoureuse, si vivante et animée 
qu'elle semble naturelle ma'gré ses invrai- 
semblances, elle a des caractères si parti- 
culiers qu'on la reconnaît partout où elle 
a rayonné, loin parfois de la Bourgogne. 
C’est quelle porte la marque du tempéra- 
ment bourguignon, passionnément épris de 
la vie et de la nature. 
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FIG. 17. — Rosaces de la porte droite FIG. 19. — Rosaces de la porte gauche 
du narthex de l'église de Vézelay. du narthex de l’église de Vézelay. 


D'où aussi son harmonie avec les figures auxquelles les maîtres bourguignons 
l'ont intimement et abondamment associée, pour la plus grande beauté et des figures 
ét dela flore: 


Do 


Summary : The Flora of Burgundian Romanesque Architecture. 


Floral decoration plays an important part in the Romanesque sculpture of 
Burgundy, where it has a very original character. 

On many capitals in the churches of Burgundy at the end of the xith century 
and during the xuth, the flora forms veritable landscapes behind the scenes 
portrayed. ‘This background is often composed of strange strees, which twisted 
trunks bearing odd fruit. Or else it will be formed of palm trees such as the 
sculptors could observe on works from the Orient. Or again it may be acanthus 
leaves like those of the Roman capitals, but on a gigantic scall, treated as if they 
were trees, soaring above the heads of the human beings. There are such 
landscape capitals, some of them magnificent, at Cluny, Vézelay, Autun, Saulieu... 

In addition, on the capitals and in the main dooways, floral motifs are always 
to be found as an integral part of Romanesque sculpture, filling in the gaps in 
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FIG. 18. — Rosaces au clocher nord. La Charité-sur-Loire. Phot. Hurault. 


the compositions and introducing everywhere the grace and the charm of leaves, 
ilowers and fruit. 

The flowers, with their petals surrounding a heart, almost all belong to the 
family of “rosaceae”’. Often framed in a more or less decorated circle, they form 
“rosettes”, the composition of which the Burgundians varied with very great 
ingenuity. 

The floral motif most used in Burgundy is the arum lily whose trumpet- 
shaped flower encloses a spike which matures into a veritable cluster directed 
upwards. This flower and its fruit were often found adorning cloth and jewellery 
imported from the East; the enleventh century French miniaturists had already 
reproduced them. Interpreting these models in their turn, the Burgundians 
modified their appearance in a variety 
of ways. It is in the cathedral of Autun 
that the finest arum lily motifs are to be 
seen. And it is probable that these motifs 
were created, perhaps even executed, 
by Gislebert, the sculptor who signed 
the famous tympanum of the Last Tud- 
gement, an eminent master image-ma- 
ker and also a great master... floralist. 


In its flowers and its fruit, its leaves 
and its trees, the Burgundian flora, like 
the whole Roman flora, is conventional. 
It does not reproduce faithfully the cha- 
racters of the different forms of plant- 
life. No. It creates motifs inspired by 
Roman and Oriental models. And these 
motifs, created by artists passionately 
in love with life, are so alive in appea- 
rance that they seen natural and har- 
monize perfectly with the Roman f- 
gures sculptured by the Burgundians 


FIG. 20. — Rosace sur un chapiteau which are also endowed with so much 


déposé, Vézelay. life. 
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FIG.-21. — Arums dans I’archivolte 
du portail de l’église d’Avallon. 


FIG, 22. — Chapiteau du portail central du narthex, 
Vézelay. Phot. Hurault. 


NOTES 


1. L'étude complète de la flore romane bourguignonne 
sera donnée dans un ouvrage qui paraîtra ultérieure- 
ment sous le titre: La Flore sculptée et peinte des 
monuments du moyen âge. Le présent article a seule- 
ment pour objectif de mettre en lumière l'originalité 
et quelques-unes des beautés de la flore romance de 
Bourgogne. 

2. Il est vrai qu'il y a des chapiteaux romains ou 
gallo-romains dont la décoration comporte à la fois des 
figures et de la flore; mais ce ne sont que des têtes 
ou des bustes sculptés au milieu des faces ou aux angles 
parmi des feuilles d’acanthe. Le premier art roman a 
fait mieux : au porche de Saint-Benoit-sur-Loire, sur 
quelques chapiteaux très frustes du xr® siècle, des per- 
sonnages entiers et des animaux sont debout, en action, 
sur des espèces de palmettes, et des fragments de 
feuilles d’acanthe apparaissent près des volutes d’an- 
gle. L'idée d'associer la flore aux figures est peut-être 
née 1a, à Saint-Benoit-sur-Loire, d'où elle aurait passé 
à Cluny, ce qui est vraisemblable étant donné les rela- 
tions qu’avaient entre elles les deux grandes abbayes. 
Mais c’est à Cluny et en Bourgogne que l’idée se déve- 
loppa et suscita une magnifique éclosion de chapiteaux. 
3. Marcel AUBERYT, Église abbatiale de Cluny, dans 
Congrès archéologique Lyon et Mâcon 1935. 


4. Denise JALABERT, L’Eve de la cathédrale d'Autun, 
dans Gazette des Beaux-Arts, avril 1949. 


5. «La fleur (Jésus) a voulu naitre d'une fleur 


(la Vierge), dans une fleur (Nazareth signifie fleur), 
au temps des 


fleurs » (l’Annonciation eut lieu au 


. 23. — Arum sur un 


chapiteau déposé, Autun. 
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FIG. 24. — Détail d’un chapiteau. Autun. FIG. 25 et 26. — Arums dans l’archivolte 
(Homme chevauchant un du portail occidental, 
oiseau de proie), de la cathédrale d’Autun. 


printemps). Cité dans 
Emile Marr, L'Art 
religieux du XIII s. 
en France, p. 286. 


6. Robert DE Las- 
TEYRIE, L'Architectu- 
re en France à l’épo- 
que romane, p. 598. 

7. Il existe en France 
une espèce d’arum in- 
digène, Arum macu- 
latum ou gouêt, qui pousse spontanément dans les bois. Mais 
les artistes romans ayant eu le principe de travailler d’après 
des modèles, il est plus que probable qu'ils ont exécuté leurs 
arums soit d'après des œuvres orientales, soit d’après des 
: miniatures françaises du x1° siècle, elles-mêmes inspirées de 
“Fie. 27. — Arum ces ceuvres. Renseignements plus précis dans Bulletin archéo- 
sur un chapiteau : 2 
dela veathedrale logique 1934-1935, Denise JALABERT, De quelques fleurs sculp- 


d’Autun (David tées à Toulouse au XII° siècle. 
armé d’une 3 
fronde). 8. Voir note 4. 


THE SUBJECTS 
OF 
CLAUDE LORRAIN'S PAINTINGS 


BY MARCEL ROTHLISBERGER 


HE aim of these notes is to show that the subjects of Claude’s paintings which 
have hitherto consistently been ignored merit not only some attention but 
are of fundamental importance; they are in fact the only key to the full 

understanding of his landscapes. Many early and all the mature and late works of 
Claude are conceived from the theme represented in them. The subject, designated 
jointly by the patron and the artist, is the primary element, the whole composition 
its equivalent in landscape. More and more the landscapes come to express intimate- 
ly the essence of the preconceived theme. 

In order to prove this claim so boldly asserted I shall first show how numerous 
subjects of his have gradually been misinterpreted or forgotten, but how important 
they were for Claude himself, as it appears from thematical inscriptions on his paint- 
ings and drawings. From there I shall proceed to describe the iconography of Claude 
from his early phase with its pastorals and vedute to his middle phase with its 
Ovidian and religious subjects and the non-literary classical landscapes, and his late 
phase with its mythological and religious subjects and the descriptive classical land- 
scapes. 

Until now the subjects of Claude’s paintings have aroused no interest. Most of 
his unusual subjects were soon forgotten. Moreover Baldinucci’s erroneous statement 
that Lauri painted at times the figures in Claude’s landscapes * has encouraged the 
later biographers and modern scholars to neglect the figures and thus the subjects as 
a more or less decorative addition. In many cases new titles were added in engrav- 
ings during the second half of the 18th century; the popularity of these engravings 
explains the persistence of the new names until today. The changes in the titles 
were due less to mistakes than to a general shift of emphasis towards the nostalgic 
and romantic: the Landing of Aeneas (Lib. Ver. no. 122) became the Rise of the 
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Roman Empire, its pendant (82) the Decline of the Empire (engravings of Mason 
and Woollett 1772). Psyche Newly Transported into the Realm of Amor became the 
famous Enchanted Castle (engraving of Vivarès 1780), Bacchus at the Palace of King 
Staphylus the Temple of Venus (engraving of Gmelin 1804). Four pictures in the 
Hermitage became wrongly the Four Times of the Day (Schlotterbeck’s engrav- 
ings of 1797-1800). Ezekiel Deploring the Fall of Tyrus (171) became Demosthenes 
(first in Smith 1837; shortly before, several editions of Demosthenes’ speeches came 
out). Others became the Ancient Port of Messina (14), or Lake Nem (engraving 
of Mason 1774). Such titles do not correspond with Claude’s intentions but reflect 
the taste of the decades around 1800; it still obscures our view. Most of the actual 
themes of these works have never been formulated correctly. 

In addition, positive mistakes in the designation of the subjects appeared more 
and more frequently ; many of them occur first in Earlom’s edition of the Liber Veri- 
tatis of 1775/7 and in Smith’s Catalogue of 1837. 

Let us now turn to Claude’s own written evidence concerning his subjects, which 
is found in certain inscriptions of his (partly ignored until now). Meticulous as he 
was in every respect, he inscribed in the Liber Veritatis, ina number of other draw- 
ings? and in several paintings the unusual subjects and their references with which 
he was not very familiar. These notes are destined for posterity. Ten drawings : 
of the Liber bear mention of the subject. It has e.g. never been read that drawing 
143—since Earlon, interpreted as the Judgment of Paris—mentions faeton l'ampet... 
(rest unreadable), i.e. the names of Phaeton and the Heliads, Phaetusa, Lampetie and 
Aegle (Ovid, Met. II, 340 ff.). In the inscriptions belonging to his latest years, when 
his desire for accurate records became almost an end in itself, he quotes the sources 
more precisely: libro 8° de virgilo fol. 235 (no. 185). Checking the editions of the 
Aeneid, one finds that he used the second edition of P. Perrin’s French translation, 
published in Paris in 1658. Among the earlier inscriptions, only two are particularly 
detailed; they were added by Claude in the sixties for the engravings which Bar- 
rière made of them in 1664 and 1668: no. 80 and the engraving are inscribed 
Ulisse rende Criseide a Crise Sacerdote d Apollo. libro p™ d’Homero, no. 70 bears 
Claude’s legend Aglaura che dimanda a Mercurio gran soma di danart... etc, cavata 
nell’annotasione del secondo libri d’Ovidio; already Mrs. Pattison noticed that the 
inscription is copied from the notes of Horologgi in the Italian translation of the 
Metamorphoses by Anguillara which Claude used. 

He also inscribed the subjects in about ten paintings, for which there is no 
exact parallelam his time “inj the picture no.-114 ¢.g., one reads A KEINE DE 
SABA VA TROVVER SALOMON, in no. 119 (Doria gallery) HAC ITVR AD 
DEL PIE Sev, 

The importance of the themes and their precise recordings are characteristic of 
Claude’s middle phase, and more even of his late years, hardly of his early works, to 
which we shall now first turn our attention. 
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FIG. 1.—-CLAUDE LORRAIN.—Mercury and Battus. Private collection. 


Since in his early phase (1630/40) there are almost no literary subjects except 
the simpliest ones such as the Flight into Egypt, we must speak of picture types 
rather than of themes. Yet already in this phase where the interference of the 
patrons was generally small, there exists an intimate union between the landscapes 
and the figures; but in contrast with later works the figures do not yet form the 
primary element in the conception of the pictures. 

The first paintings of Claude which we know date from 1631. One of his earliest 
works must have been the four large frescoes, now unknown, decorating a hall of 
one of Cavalier Muti’s houses in Rome with lifesize trees. Sandrart, who saw them 
before 1635, describes them as “rich in mountains, cascades, travellers, genre, 
animals, ... moutains above a seaport with various ships, also many ships in an open 
wild sea agitated by winds, ... hollowed out rocks, grottos with decayed ruins, parts 
of fabrics, statues, all kinds of fragments and wild animals.” This sums up Claude’s 
earliest motifs and corresponds with his seven certified early frescoes in Palazzo 
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Crescenzi ‘. Here Claude continues the landscape frescoes of Tassi, as seen e.g. in 
Palazzo Doria-Pamphilj in Piazza Navona, dating from the same years. 

The pastoral is the major type of Claude’s early landscapes—the only one which 
he was never to abandon. While the first eight works of the Liber, and so many 
others of the first half of the thirties not recorded in it, are animated by very few 
figures, the pair nos. 9-10 (Louvre) initiates the populated landscape and seaport 
with genre figures in the bambocciesque manner. Gradually also the landscapes 
become richer: in no. 13 e.g., the Dance with numerous spectators, as it is anticipated 
in Callot or Miel’s masquerades, is set into an abundant scenery with various trees, 
barren branches, fabrics, a village, animals and alike. In order to realize how much 
the landscape is already the equivalent of the figures, one need only compare this 
work with the Rests on the Flight of the same period, where the scenery is serene and 
lacks the narrative details *. 

Frequent motifs of the early pastorals, which were wrongly thought to reflect 
a Virgilian mood‘, are the dancers, the rural musicians with pipes, flutes and tam- 
burines, the huntsmen common in Tassi and Bril (nos. 24, 40, 46, 89), a vintage 
scene (no. 58, in Dulwich), a few brigand scenes, a battle on a bridge (no. 27) and 


FIG. 2.—CLAUDE LORRAIN.—The Sermon on the Mount. Art market. 
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some sea-storms as in Tassi‘. The introduction of draughtsmen in many paintings * 
speaks of Claude’s daylong outdoor studies, especially in Tivoli; its scenery, temple 
and cascades often appear in imaginary views (nos. 24, 62, Os etc). -No60 
(Windsor) alone is a topographically exact vista from Tivoli towards Rome, precise 
in every detail; the pendant, no. 70, shows an.imaginary play upon the same motifs. 

The other main picture type of the thirties is the “wonderful perspectives”? 
(Baldinucci), i.e. the seaports, reminiscent of Tassi and I think also of Deruetai hey 
go mostly in pair with a landscape, forming a general antinomy of sea and land, 
morning and evening, reality and caprice. Antique and contemporary buildings in 
ever new variations and subtle allusions to the patron in the palaces or the flags 
(no. 28, Medici) create a light mood. Identifyable buildings—all in Rome—include 
the Arch of Titus (5, 43, 82), of Constantine (1 15) and of the Silversmiths in aug- 
mentation (19, recording the picture in Windsor), the Colosseum, the Trophies of 
Mario (99), the Palace of the Caesars (Rome, Gal. Colonna)”, a variation of Bra- 
mante’s Tempietto (intact in the serious no. 54 with the Embarkation of St. Ursula, 
ruined in the following, bacchic piece). Most of these pictures are capricci—e.g. the 
“Forum” no. 1, and the Campidoglio on the Seashore no. 10. Claude obtains. his 
effect by placing a real building into an imaginary environment. 

- Fo this phase belong also Claude’s seven real vedute—the Campo V’accino, the 
view from the top of his house towards the Trinità de’ Monti !, the distant view of 
Marinella (46), Tivoli (89), together with La Rochelle and Suse of 1631 and the 
Port of Genoa, c.1634 "; the three latter, which are in the Louvre, must have been 
painted after unknown intermediary drawings because Claude never saw those places. 

The real subject of the early picture types however is the dramatic effect of the 
sun, the atmosphere as it changes from hour to hour, and what can truly be claimed 
Claude’s greatest invention—the painting of the sun itself’. Sandrart is the 
spokesman of Claude’s early attempts “each time to represent recognizably the time 
of the day or the hour..., exactly the red morning sky, sunrise and sunset and the 
evening hours..., with much greater naturalness than anyone had ever done.” Pictures 
flooded in orange and pink sunset light * or with the sun breaking through trees are 
frequent in this period; later the sky becomes calm, the light effects and the sun itself 
disappear “. Baldinucci, writing in the eighties, no longer mentions the light effects. 
In his second phase—roughly the forties and fifties—Claude ennobles his land- 
scapes by introducing scenes from mythology and from the Old and New Testament. 
One way he did this was simply to re-interpret the early pastorals and coast views 
with classical figures; it is this track which I shall discuss first, before describing 
Claude’s whole subject world of these years. aa 

The party of dancers, musicians and spectators of no. 13 appears again in 
no. 113, of 1648, in the vein of the Old Testament as MARI(age) DISAC AVEC 
REBECA (inscription of the London picture); the elements of the setting are 
basically those of no. 13, minus the romantic details. This subject is unique and does 
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not correspond with the biblical text (Gen. 24,07); how little Claude attempted a 
specific illustration of the marriage of Isaac appears from the fact that he inscribed 
a preliminary drawing in Bayonne with comparable figures, also derived from no. 13, 
nozse rachel giacob (which again does not correspond with the bible). This 
constitutes Claude’s iconographic innovation of a landscape which is classical without 
being based on a descriptive literary source. 

A corresponding difference exists between the pendants of the two pictures: 
no. 14, of 1637, is a Seaport with genre figures. The composition of no. 114 is based 
on it, but the figures represent LA REINE DE SABA VA TROV(VER) 
SALOMON. 

This new pair is in fact the last of this kind; it is preceded by six seaports 
with embarkations of disembarkations of religious or classical figures; they are based 
upon earlier seaports with genre figures (e.g.nos. 10, 14, 28, 43). The first is the 
upright St. Paula (49), one of the seven or eight oversize pictures made in the later 
thirties for the king of Spain; their themes of the Old Testament and the Saints 
mark one of the earliest interventions of a patron. St. Paula is repeated in nos. 61 
and 120. The Seaport no. 54 shows St. Ursula who as a martyr was better suited 
than St. Paula to form the contrasting pendant of the militant St. George (73). The 
Seaport no, 63 in turn represents the proud but humiliated Cleopatra, again chosen 
in contrast to the humble Saul (69). No doubt at the command of its patron de 
Liancourt, the seaport no. 80 illustrates Ulysses restituting Chryseis to her father, 
in conformity with the subject of the pendant, no. 117 (Louvre); this is seemingly 
a pastoral; but Claude has introduced into the traditional type of the pastoral Paris 
and Cenone, as it appears clearly from a preliminary drawing of 1647 where he copied 
word for word the whole story of Cenone from his French translation of Homer”. 
Claude’s only other scene with a Homeric figure is finally the seaport showing 
Ulysses at the palace of Lycomedes, in the Hermitage **. Another work belonging 
to this group seems to be no. 52, which looks first like a pastoral but seems to 
represent the Voyage of Rebekah “—a subject similar to the late no. 189 showing 
the Voyage of Jacob (picture in Williamstown; composition based on the pastoral 
HO 107). 

In all these works, the Bible, the Life of the Saints or Homer give no specific 
description of the scenes represented. They are Claude’s personal ennobling of con- 
ventional picture types without literary subject. It does therefore not surprise that 
practically no other painter has ever represented the same scenes. As Claude’s 
traditional seaport could be enriched only by an embarkation or a disembarkation, 
the choice of specific figures was limited: the Queen of Sheba, St. Paula or St. Ursula, 
Cleopatra or Ulysses stand for a generic Old Testament, Christian or antique vein, 
and beyond the aforesaid contrasting affinity in pairs one would search in vain for 
a more secret relationship between the subjects. 

As I have said, this “grafted” classicism ceases in 1648. It is superseded in 
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FIG. 3.—CLAUDE LORRAIN.—Bacchus at the Palace of King Staphylus. Rome, Private Collection. 


the following years by half a dozen classical subjects which still do not illustrate a 
descriptive text, but in contrast to the group just mentioned their compositions are 
no longer based on traditional picture types of Claude’s early phase. It denotes 
the increasing compositional novelty of each of the later works (except those ordered 
as repetitions of earlier pictures, e.g. no. 176). These new classical pieces are the 
Dancing Satyrs and Nymphs *, “This Way to Delphin” (119), a Landing of Aeneas 
(122), the Embarkation of St. Paul (sic. 132), Queen Esther Approaching the Palace 
of Assuerus (146, Claude’s favourite and largest picture)—all unprecedented sub- 
jects. We may imagine that e.g. Monsig. Bosquet, the patron of no. 146, who 
placed the order in Rome in 1654, demanded the subject of Esther; Claude then 
chose the only scene of this story which could be rendered as a landscape or 
perspective (while the commonly represented climax of the story, Esther before 
Assuerus, is an interior, scene). Also the large Parnassus (126) is part of this 
group; Claude repeated the subject in the late no. 193 but transformed it in one of 
his very last works into a precise mythological scene—Minerva Visiting the Muses 
(195. Ovid, Met. V, 253 ff. American private coll.). 
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Let us now consider the specific mythological—mostly Ovidian—scenes which 
also characterize Claude’s second phase. He starts hesitantly, using the simplest, 
most often represented stories; later the range of mythologies widens and includes 
uncommon scenes, some of which have only been treated by Claude. No more than 
two date from the thirties: the Judgment of Paris of 1633 (Duke of Buccleuch) “— 
one of the early, extremely rare cases with figures by another painter—and the 
etching with the Rape of Europa of 1634. The four later paintings of the same 
subject are based on this etching: nos. 136 and 144 each has a different pendant. 
No. 136 forms a pair with the Battle on the Bridge no. 137 (itself based on no. 27.) 
which in all probability represents the battle of Constantine and Maxentius; the ape 
no. 144 is the companion of the Heliads in Search of the Dead Phaeton no. 143 as 
The allusion in each case is to life and death. The loose relationship between the 
two companions in each of these pairs may be explained by the fact that the two 


FIG. 4.—CLAUDE LORRAIN.—The Landing of Aeneas. English Private Collection. 
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Rapes are repetitions of the Rape no. 111 which is a single work, not made in pair. 
Equaliy common Ovidian scenes are the two single Apollo and Marsyas (45, 95), 
Diana and Actaeon (57), Diana and Callisto (76), Narcissus (77), being the pendant 
ot the pastoral landscape with the temple of Bacchus (78). Argus Guarding Io (86) 
is the companion of Apollo and the Sibyl (99), probably suggested by the patron, the 
famous antiquarian Cardinal Massimo. The subject relation of these pairs does 
not go beyond a common classical mood. Argus, an obvious metaphor of vigilance, 
is repeated in a single work (98), but a meaningful combination of two subsequent 
scenes of this myth occurs only in 1659: Juno Confiding Io to the Care of Argus, 
and Mercury and Argus (149, 150). Cephalus and Procris Reunited by Diana (before 
he kills Procris—a scene shown in no. 100) appears as a single work in no. Ome sand 
with the same figures in the small upright pendant of Apollo as Herdsman and 
Mercury Stealing the Herds (92), both in the Doria gallery. What links the sub- 
jects of Cephalus/Procris, and Apollo fooled by Mercury? They have in common 
only the malicious deeds of gods (Diana, resp. Mercury) directed against unsuspect- 
ing persons. Now there exists one other pair where Apollo and the theft of Mer- 
cury is the pendant of Ariadne Left on Naxos With Bacchus Approaching (135, 
139) ~°; also here the principal figure in both pictures is deluded. A looser relation- 
ship exists between Cephalus and Procris no. 163 and its pendant, Apollo and the 
Sibyl no. 164; each of these two scenes occurs before in a different combination. 

One of Claude’s most cherished myths is that of Apollo, Mercury and Battus. 
Besides nos. 92 and 135, the subject of Apollo as Herdsman With Mercury Stealing 
the Herds occurs in the single works nos. 128 (burnt at Holker Hall in 1870), 170 
(English private coll.) and 152 (Wallace collection); the latter has a pendant of the 
same myth in the subsequent scene of Mercury and Battus, no. 159 (Chatsworth). 
This theme stands for punished bribery and has appeared earlier in a single work, 
no. 131 (Swiss private coll.). The last episode of the story, the Restitution of the 
Herds by Mercury, forms the content of the small no. 192. The most unusual scene 
among Claude’s early Ovidian subjects is the single work Mercury and Aglauros 
(70) made for Clement IX Rospigliosi when a bishop; it exemplifies punished extor- 
tion; the story occurs frequently in Flemish and Dutch art, but this particular scene 
(Ovid, Met. II, 738 ff.) is unique. 

These are the most important of Claude’s earlier classical landscapes; further 
examples can be found in drawings”. They illustrate more or less common scenes 
of the Metamorphoses and were sometimes combined within the same mode in various 
ways not dictated by scholarly considerations. Their meaning can only lie in general 
moral categories expressed by the stories”. This kind of mythological enrichment 
is not Claude’s invention; it had already been used by Bril, Albani, Domenichino, 
Breenbergh, etc., and was subsequently imitated by Swanevelt and the early Jan Both. 

With the years, Claude’s increasingly personal and refined choice of themes 
begins to include a priori a meaningful combination in pairs, where the individual 
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works can no longer be combined with another pendant. Likewise the frequent 
early, romantic allusions to the surroundings of Rome and picturesque ruins begin 
to disappear. If one travels nowadays in the Campagna, the Tiber valley or the bay 
of Naples, one may be reminded of Claude’s drawings, never of his late paintings. 
These represent an idealized Campagna in a higher sense, enhanced by the dimen- 
sion of the antique. The mature works are also fitted with more suitable, classical, 
accessories such as the temple in Mercury and Battus no. 159 instead of e.g. a ruined 
castle in Narcissus (77) or Cephalus (91). An example of the intimate union of 
scenery and subject is the threatening landscape, atmosphere and story of Acis and 
Galathea (141) combined with the joyous metamorphose of the Apulian Peasant 
(142); both these Ovidian scenes are unique in Claude; the meaning of the pair 
resides in the contrast of mood within the same thematical category: 

We have now to turn to the less numerous religious subjects, which undergo a 
similar development. The first of them, of the early thirties, are a number of single 
works depicting the Flight into Egypt and the Riposo. The figures are sometimes 
interchangeable: the small Strassburg Flight is a modification of the pastoral no. 41, 
the Riposo no. 88 a repetition of the Finding of Moses no. 47. The hermits, Saints 
and Old Testament scenes made for the king of Spain, and some pictures with 
saints” follow (97, with St. John). Unique as an interior scene is the Liberation 
of St. Peter (51, made for Cardinal Giorio). Common scenes such as the Journey 
to Emmaüs (125, 151) and Hagar with the Angel (106, 133, 140 Irish private 
coll.) were still made as single works; only in 1668 does the story of Hagar form a 
coherent pair of the expulsion, and Hagar with Ismael in the Desert, two episodes 
not previously represented by Claude (173, 174). Specifically intended as a pair 
are the very large Adoration of the Golden Calf and Jacob With Laban and his 
Daughters of 1653/4 (129, 134); like in the myths, the common note of these two 
subjects lies in a superficial moral realm: Moses is abused by his people, Jacob by 
Laban. Claude had to repeat both subjects in small single works (147, 148, 188). 
Unprecedented as a subject is David and the Three Heroes * ordered by the nephew 
of pope Alexander VII. The late pair of the morning with the Burning Bush (161) 
and the evening with Ezekiel Mourning the Destruction of Tyrus (171), unique in 
Claude, strikes a severe note; the destruction of Tyrus is linked with the coming 
resurrection as contained in the story of Moses and the future building of Jerusa- 
lem. On the other hand the famous Four Hours of the Day do not form a cycle 
of four in the sense of e.g. Poussin’s seasons, but only two pairs, a light one with 
a Riposo and Tobias, a serene one with scenes of Jacob which Claude had not pre- 
viously illustrated. | | 3 

In these mature works, each subject calls for its specific landscape. The most 
severe and loaded are the Old Testament scenes: noble, beautiful trees, calm rivers, 
long bridges, mountains, the absence of narrative picturesque details are some of the 
elements which characterize them (fig. 2). The New Testament scenes,: e.g. the 
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Flight in figure 5 (1662/3) are of a lighter mood, here accentuated by a large boat 
in the foreground, a broken bridge, a pyramid, a ruined temple and curved trees. 
The theft of Mercury takes place in a lighter setting than Juno confiding Io to 
Argus; Apollo Flaying Marsyas is more ornate than Apollo with the Sibyl, etc 
Moreover one must bear in mind that the compositions are a function of the given 
size: thus the tiny repetition on copper (147, Scottish private coll.) of the very large 
Jacob and Laban no. 134 differs in the omission of details and the increased size 
of the remaining motifs ™. 

Where a story took place at a precise existing site, Claude did not neglect to 
evoke it accurately; there are evidently very few such cases, since he did not paint 
a single history piece**. The suggestion of the antique Cumae with the Sibyl (99, 
164) or the antique Ostia with the Departure of St. Paula (49) had to remain 
imaginary, but in the Burial of St. Serapia by St. Sabina (48) on the Aventine, 
where the event was supposed to have happened, Claude intended to suggest the 
actual site at least by the presence of the Colosseum at the bottom of the hill, while 
the large remains of an antique temple in the foreground may indicate his knowledge 
that the Basilica of St. Sabina was belived to occupy the site of a temple of Juno. 
Sixteen years later, the huge landscape with Christ Preaching on Mount Tabor 
(fig. 2, no. 138) is calculated as an exact reconstruction of the site. A drawing in 
Haarlem, copied by an imitator from an unknown drawing by Claude *”, shows with 
what concern the artist constructed the scene, using a geographic map of the Holy 
Land; this drawing contains two topographical sketches of the picture (the second 
being a clarifying repetition of the first) with the names gierusalem, monte tabor, 
monte Libano, Nazarette, lago tibiriano, la cita tiberiade and the distances “from the 
mount to Jerusalem 70 miles, to Nazaret 3 miles, to the lake 20 miles” (in Italian); 
an atlas confirms the accuracy of these distances; Claude visualized the actual dis- 
position of the places much as one would expect it from Poussin. The view is con- 
ceived from the valley of the Jordan towards mount Tabor; on the left, the Dead 
Sea on a lower level; it is in fact some 2000 feet lower than lake Tiberias on the 
right; behind it and just to the right of the mount is the nearby Nazareth, on its 
right the town Tiberias underneath mount Lebanon. Claude had only to squeeze 
together the proportions. 

In his late years, the themes become increasingly important and meaningful. 
Rare sources, rare subjects, archaeological precision, faithful adhesion to the literay 
description, novelty in each work, new combinations in pairs—such are the icono- 
graphical distinctions of the late works. Among the sources not used earlier are 
Apuleius’ novel of Psyche: the very beginning of the story—the Father of Psyche 
Imploring the Oracle at Delphi—is shown in no. 157; Psyche N ewly Transported 
into the Realm of Amor, and Psyche Saved from Drowning herself, form a pair of 
subsequent scenes, both very rare in the numerous painted Psyche cycles (162, 167). 
In the same years Claude had to illustrate for Paolo Francesco Falconieri Tasso’s 
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poem so much in favour at the time with the pair of Erminia and the Shepherd, 
and Carlo and Ubaldo (166, 168). 

The adherence to the literary text in Claude’s late works is exemplified in the 
following examples, which could be multiplied. No. 122, of 1650, represented a 
landing of Aeneas; Virgilian in mood, it did not illustrate a specific passage of the 
Aeneid but applies to almost any landing of Aeneas (VI 5, VII 25ff). Painting the 
same subject again 25 years later (fig. 4, 1675), he mentioned the exact title in the 
Liber and followed closely the description of Aeneas’ arrival with two ships at Pal- 
lanteum given in Aeneid VIII 7off: the youths of the town, united in the grove out- 
side and armed with spears, are frightened; prince Pallas, bearing a spear, addresses 
the sailors from a cliff; from his ship Aeneas, holding a palm leaf, asks for friend- 
ship. The subject determines the whole landscape. 

The View of Delphi no. 119 was imaginary, not based on a text. Almost 
25 years later Claude represented the same subject (182, Chicago) following quite 
closely the description of the site by Justinus, as inscribed on the preliminary draw- 
ing in Windsor *; we can scarcely fail in attributing to the patron, Cardinal Mas- 
simo, this unusual source as well as the subject of the equally boldly composed pen- 
dant, Perseus After the Slaying of Medusa and the “Tintura del corallo” *!, which 
has no thematic relation with Delphi. The other late work with a sacrificial pro- 
cession is no. 178 (fig. 3) representing Bacchus at the Palace of the Deceased Assy- 
rian King Staphylus (“The Vine”), as described at length in Nonnos’ Dionysiaka, 
XVIII, 334ff. and XIX *. The meaning of this unique allegory of.drunkness has 
to be sought in connexion with the pendant, Egeria Bemourning Numa (175, Naples). 
Unique in this form, this picture belongs to the favourite thematic circle of the 
legendary kings of Rome. The patron, prince Lorenzo Colonna, nobile ab imme- 
morabih, was hereditary viceking of Naples; the scenery of this work alludes further 
to the patron: it shows unmistabeably lake Nemi, where the event took place 
(Claude had only to invent—at the correct spot—its famous ancient temple of 
Diana), but on the left half the more open view is that of nearby lake Albano, as 
it is seen from Castel Gandolfo towards Marino, which was the country seat of the 
Colonna; seemingly by chance, the picture is framed on the right by a single large 
column—the heraldic column of the Colonna *. The sophistication of the late works 
goes hand in hand with the presence of very cultivated patrons who found their 
demanding programs mastered by Claude. We must though be aware of how limited 
our knowledge will always be of a fundamental question: the exact nature of the 
mutual exchange between the artist and the patron. 

Claude’s latest phase culminates in six large paintings illustrating the Aeneid * 
(since 1669); they are its most congenial interpretation. I do not known what caused 
the sudden passion of the old artist for Virgil, whose text he was to follow with 
meticulous exactitude in scenes never painted by anyone else, but his art is fulfilled 
when his mature mind turns from the lighter mood of the Metamorphoses to the 
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sublime style of Virgil’s poem. In these works Claude seems now to have imposed 
his subjects on the patrons. He had used the Aeneid only once before to repre- 
sent the unique scene of the Trojan Women Setting Fire to Their Fleet (71, New 
York. Aeneid V, 604ff.), painted for Girolamo Farnese, then nuncy in the Helvetic 
cantons. 

The first of these late works, Aeneas in Delos (179, London), is still primarily 
based on Ovid’s Metamorphoses (XIII, 631ff.) as the inscription on the hitherto 
unknown drawing mentioned in note 2 states; only Ovid describes how king Anius 
shows his visitors the two trees so conspicuously rendered. by Claude, to which 
Latona clung when giving birth to Diana and Apollo; ignoring this source (as the 
catalogue of the National Gallery does) deprives one of an adequate understanding 
of the picture. This work is followed by Falconieri’s pair of Aeneas Hunting Seven 
Stags on the Coast of Libya (1 162ff. No. 180, Brussels), where the whole scenery 
with harbour and cliffs is described in the text, and Aeneas and the Sibyl (VI, off. 
No. 183)—a subject related with the earlier Ovidian scene of Apollo and the Sibyl. 
The Landing of Aeneas on the Tiber (VIII g7ff. No. 185, fig. 4) I have already 
discussed. The last Virgilian pair, for prince Colonna, consists of Dido and Aeneas 
Leaving the Palace for the Hunt before their marriage (IV 136ff. No. 186, English 
private coll.) °° and Ascanius Shooting Silia’s Stag (VII 483ff. Oxford). In this 
phase the figures also show a very antique taste—mixed with a late echo of the pre- 
cious court style of Deruet’s elongated figures—, withoug being directly related to 
classical works, 
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RÉSUMÉ : Les sujets des peintures de Claude Lorrain. 


Les figures dans les tableaux de Claude Lorrain sont d’une importance pri- 
mordiale. Claude a souvent représenté dans ses dessins ou ses tableaux des sujets 
rares, dont la majorité a jusqu'à présent été ignorée. La composition entière de 
ses tableaux dérive du thème choisi. Dans sa première période, dominée par des 
sujets pastoraux et des bambochades, ce rapport entre le thème et la composition 
n'est encore que superficiel. Puis les thèmes religieux ou mythologiques 
deviennent de plus en plus fréquents, les premiers étant des réinterprétations 
des groupes pastoraux. 

_Dans ses dernières années, Claude peint des sujets très particuliers, tirés de 
Virgile et d'Ovide, et créant pour chacun un paysage d’un caractère équivalent. 
Les thèmes qu’il choisit font souvent allusion à la famille de celui qui a commandé 
le tableau ou à un événement de sa vie. 
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1. I do not know more than three or four Claudes 
all of the early thirties with figures by another hand 
(cf. note 19). Lauri being born in 1623 cannot have 
painted them. 


2. E.g. two finished drawings for and after fig. 4 
(L.V.185; picture dated 1675) are inscribed ... Rome 
1679 ocb'® L’Arrivo d’Aneas al monte l’evantino (Ba- 
roness Camuccini) and Arrivo d’Anea a palante, al 
monte évantino... 1675 (Uffizi). Another drawing 
after this picture, dated 1677, in Windsor, bears no 
text. Other inscribed drawings exist for No. 182 in 
Windsor ; for No. 179 in Boston, coll. Brandegee (1672... 
Il 13 libro delle Metamorfosi d'Ovidio Anis prete 
d'Apolon al tempio di Delphes—wrongly for Delos— 
_ Anchise Enea Ascanio) and in Rome, Gab. Naz. delle 
Stampe (Re Anio Anchise Enea Ascanio nell Isola di 
Delo), etc. 


3. Nos. 48, 49, 70, 80, 121, 143, 180, 185, 186, 191. 
4. Published in Paragone, January 1959. 
5. Cf. Connaissance des Arts, Jan. 1959, 54, repr. 


6-According to Professor Blunt (Art and Architec- 
ture in France, 221) the Dance No. 13 “might almost 
be an illustration to the end of the second Georgic.” 
Already in the later 18th century, Volpato’s engraving 
of No. 34, omitting the brigand scene and thus falsifying 
Claude’s intention, is entitled with the two last lines 
of the tenth eclogue. To my mind Claude cannot have 
been affected by Virgil, whom he illustrated only much 
later. 


7. No. 33 and an etching of 1630. 
closest prototypes for thirty small 
seastorms of Claude’s friend Barrière. 

8. Nos, 1, 14, 16, 22, 24, 115, 130 and in other early 
works and in numerous drawings. 


9. Courruion, Claude Gellée, Paris, 1932, pl. 8. 


10. London, National Gallery. About 1630/2. The 
right half is imaginary. 


11. Courthion, pl. 9. 


12. Strange as it may seem, this is unprecedented. 
Among Claude’s earliest pictures with the sun are the 
View of Genoa in the Louvre and Nos. 5, 6, 10. A 
few drawings with the sun by Brill and Bernini (but 
no paintings) cannot explain Claude. Altdorfer’s 
Alexander Battle, unknown to Claude, is the only 
earlier work with a similarly predominant sun. The 
only contemporary parallel are Rubens’ landscapes with 
the sun, which Claude cannot have known. 

13 Nos 1, Syel4 26, 43 nete: 

14. The only exception are the moonlight scenes. 
There are but two early moonlight pictures, the large 
Temptation of St. Anthony (fig. 1, No. 32) and an 
Elsheimer-like nocturnal river landscape with figures 
grouped around a fire (59). 


They are the 
engravings of 


15. British Museum, Hind No. 223. ‘The exact 
reference of the source is “LJliade” d’Homere... trad. 
du Steur du Sovhait, Paris, 1634, 119f (i.e. book IV 
of the Ravissement d'Hélène, then given to Homer). 
Not directly related with this picture is an early series 
of eight inscribed figure drawings illustrating the story 
of Paris (Brit. Mus., Hind 240-247). 


16. Not in the Liber. Early 1640ies. 
in Connatssance des Arts, Jan. 1959, 52. 
Vanloo sale 1772, lot 17. 


17. The picture is known only in a copy in Ajaccio. 
A drawing for the figures in Haarlem, Museum Teyler, 
portfolio I, No. 100. 


18. Wrongly called the Marriage of Flora aud Pan 
—which never took place (e.g. in Smith). 


Reproduced 
From the 


19. The antique conception is however that of Claude, 
as appears also from the pendant in the same collection, 
a Seaport ‘with no story but full of antique monuments 
and ruins (cf. exhib. Das 17.Jh. in der franzésischen 
Malerei, Berne, 1959, Nos. 32, 33, and Mitteilungen des 
Berner Kunstmuseums, April 1959, (repr.). 


20. A magnificent octagonal drawings of c. 1660 with 
the Heliads Mourning at the Sarcophagus of Phaeton 
is in the, Pallavicini collection, Rome. It is the pen- 
dant of a similar drawing with Diana and Callisto. 


21. I do not agree with the interpretation of the 
subject in the National Gallery catalogue. Claude does 
not represent a happy end but follows Ovid, Met. VII, 
752-756; there is no connexion with N. da Correggio’s 
play. 

22. The source of this common subject is not Ovid; 
described e.g. in Philostradus the elder, Imag. I, 15. 
A preliminary drawing in Truro is derived from the 
Rape of Europa No. 136 (Drawings from the De Pass 
Coll., London, Arts Council 1957, pl. 6). 


23. E.g. Pan and Syrinx (Rotterdam, Boymans 
Museum; its Bulletin VII, 1956, 123, repr. To my mind 
1656). Achilles Entrusted to Chiron (MoncaAN-Sacus, 
Drawings in the Fogg Art Museum, 1940, No. 574, 
repr.). The Forge of Vulcan (Lib. Ver. III, 7). 
Apollo and the Four Seasons Dancing to the Music of 
Time (Pallavicini, and etching, both 1662). “Arethuse 
ceres” (Brit. Museum, Hind 290), etc. 


24. Comes’ and Horologgi’s interpretations of Ovid 
which Claude owned are in no case applicable with 
sense, nor are Sancrart’s naive, personal, far-fetched 
but not scholarly interpretations of any use with 


Claude. 


25. Another small picture on lead with St. John 
belongs to Lord Methuen. Other saints occur in draw- 
ings only: a series of 32 drawings with the life of 
St. Nicolas, the patron saint of Lorraine; mentioned 
in Claude’s testament of 1663 and the death inventory 
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of 1682: it is now unknown. A series of six small 
inscribed drawings of the life of St. John the Baptist, 
of c. 1655/60 (private coll.). St. Eustace (Brit. Mus., 
Hind 307). St. Catherine (Brit. Mus., Hind 206), etc. 


26. II. Sam., XXIII, 13-17. Wrongly called David 
at the Cave of Adullam in the National Gallery cata- 
logue; David is on the Mountain above the cave. 


27. The direct relationship between composition and 
size is such that I can know the size also of the lost 
works recorded in the Liber. 


28. There exists only a drawing of 1656 with the 
semi-legendary Marcus Curtius (Brit. Museum., Hind 
239). 


29. Museum Teyler, first portfolio, No. 79. Pen and 
wash, 270 X 410mm. On the recto Christ and the 
Apostles, related with Claude. On the verso, the 
inscribed sketches; in my opinion not by Claude (the 
Lebanon appears on the left instead—like in Claude’s 
correct setting—of the right of mount Tabor). 


30. Justinus, Hist> Philipp... XXIV, 6. Brunt, 
French Drawings at Windsor, No. 47. The picture is 
reproduced in Burlington Magazine, Dec. 1940, 172. 


31. Ovid., Met. IV, 740-749. 


32. On the left, the carriage of Bacchus with two 
panthers held by a faun. On the staircase the god 
Bacchus with thyrsus, to his right Methe (“The Drunk- 
ness”), the widow of Staphylus, and their son Botrys 
(“The Grape”), crowned for the following bacchanalia 
for which the god ordered the sacrifice of a bull seen 
on the right of the picture. At the top of the staircase 
the old Pithos in black mourning. The text, to which 
the picture corresponds in, detail, describes the marvels 
of the palace, among which Claude introduced the 
statue of Venus and Eros. Nonnos, famous in the 
Renaissance, was at the time of Claude available also 
in French and Latin translations; it is therefore cer- 


tain that the details were prescribed to Claude by the 
patron. 


33. The thematic relationship with the pendant, 
No. 178, remains somewhat obscure to me; it seems 
to allude to unconsolable mourning in No. 175, to 
mourning overcome by bacchic joy in No. 178. 


34. Some other Virgilian subjects exist only in late 
finished drawings: King Latinus Imploring the Oracle 
of His Father Faunus Concerning the Marriage of His 
Daughter Lavinia (Aeneid VII, 81f. Rome, Gab. delle 
Stampe. Reproduced in Courthion, pl. 88); Aeneas 
and Achates Mecting Venus as a Huntress (CHat- 
swortu, Lib. Ver. III, 94, and Brit. Mus., Hind 310, 
of 1678). 


35. From 1639 until October 1643 he was papal nuncy 
in the Helvetic cantons and in Rhaethia. On this 
mission, he was forced to travel extensively in those 
mountaneous regions and suffered hardship from their 
political troubles. The picture, which this erudite 
prelate commissioned immediately upon his return to 
Rome commemorates his nunciature with an analogous 
scene from the journey of the Roman forefather Aeneas : 
the difficulty arising for Aeneas among his own people 
is the only scene corresponding to the difficulties 
encountered by Farnese on his mission. Similarly the 
picture of Philip Baptizing the Eunuch (No. 191, of 
1678), painted for cardinal Spada, was to allude to the 
conversion of the calvinists during his nunciature in 
Turin from 1672 to 1674. Such “biographical” expla- 
nations on the subjects could be multiplied in the late 
wokrs of Claude. 


36. Unpublished drawing in Detroit inscribed Car- 
thago Lib IVo—The “Departure of Aeneas from 
Dido” in the Wallraf Richartz Museum, Cologne (cat. 
1957, 53) is not by Claude but a compilation of several 
works with a misunderstood subject (Erard sale 1831, 
lot 188. Repr. Yerkes Collection de Luxe Cat. New 
York, 1910, No. 27). 


L'INITIATION ARTISTIQUE 
DE 


DIDEROT 


PAR JACQUES PROUST 


L est généralement admis que Diderot doit sa culture artistique a Grimm, aux 
peintres qu'il fréquentait, aux Salons dont il rendit compte pour la Correspon- 
dance littéraire a partir de 1759. Ses fonctions de directeur de l'Encyclopédie 

l’avaient conduit d'autre part à s’entourer de dessinateurs et de graveurs, chargés de 
lever dans les ateliers les dessins des outils, des machines, et des manœuvres, et de 
les reproduire dans les planches du dictionnaire. Ce travail avait-été commencé à peu 
près en même temps que l'Encyclopédie, mais il ne prit vraiment son importance 
qu'après 1759, lorsqu'un privilège fut accordé séparément au recueil de planches. 
L'initiation artistique de Diderot parait donc avoir été assez tardive, puisqu’en 1759 
il avait déja quarante-six ans. D’ailleurs les articles de l'Encyclopédie consacrés aux 
beaux-arts ont été presque tous rédigés par d’autres que par lui. Il a bien écrit l’ar- 
ticle Beau, mais on a renoncé depuis longtemps a en tirer autre chose que des géné- 
ralités arides. Elles révèlent le philosophe spéculatif plus que l'amateur d’art. 

Pourtant Diderot fréquentait le graveur Wille dés 1740. Et dans le Salon de 1765 
nous apprenons qu'à la même époque il avait fait la connaissance de Preisler. 

Les hasards d’une recherche au département des Imprimés de la Bibliothéque 
Nationale nous ont permis d’en apprendre un peu plus sur cette période mal connue 
de Vinitiation artistique de Diderot qui précède les Salons et même la parution de 
l'Encyclopédie. 

Les documents que nous avons eus entre les mains nous renseignent seulement 
sur les sources livresques de la culture artistique de Diderot. Ce sont d’ailleurs des 
pièces connues depuis longtemps, puisqu'il s’agit des registres de prêt de la biblio- 
theque du Roi. Mais ils n'avaient jamais encore été étudiés systématiquement ’. 
Assézat en avait autrefois publié un très court extrait. Le catalogue de l’exposition 
que la Bibliothèque Nationale consacra en 1951 à l'Encyclopédie contenait une liste 
de livres empruntés par Diderot à l’abbé Sallier *. Cette liste était volontairement 
très incomplete. Il ne saurait d’ailleurs être question de la rétablir intégralement : les 
registres de prêt qui concernent les années les plus actives de la collaboration de 
Diderot ont été perdus °*. Sur les registres qui ont été conservés, un certain nombre 
de livres sont désignés par une cote que les tables de concordance de la Bibliothèque 
Nationale ne permettent pas toujours d'identifier. Quelquefois le nom seul de l’auteur 
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Des ballimens veus au trauers AVN air efpais. 
di Cxar. CCCAII 


La partie d'vn baftiment fera moins fenfible à l'œil, laquelle fe ane 
dans l'air le plus gros; & par la mefme raifon au contraire, celle-là fera plus 
vifible, laquelle fe rencontrera dans vn air plus efpuré: donc l'œil N. regar- 
dant la Tour A. D. il y verra en chaque degré, a commencer par le bas, vne 
partie moins fenfible, & l'autre plus claire : &’commengant par le haut, il 
verra de mefme chaque degré en defcendant , le premier plus clair ,& les 


autres moins. 
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FIG. 1. — Planche extraite d’un Traité sur l’art de la Peinture. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


est indiqué, et rien ne permet de déceler quel est celui de ses ouvrages qui a fait l’objet 
du prêt. 

Compte tenu de ces lacunes et de ces imperfections, nous avons pu établir une 
liste des emprunts faits par Diderot entre le 28 juin 1747 et le 29 septembre 1751. 
Ce qui frappe à la lecture de cette liste, c'est le nombre relativement important de 
livres consacrés aux beaux-arts qui y sont contenus. La peinture et le dessin y 
occupent la première place, suivis de l'architecture et de la musique. Il s’y trouve 
aussi divers autres ouvrages, que nous énumérerons en note, à titre documentaire. 
Quand le nom de l’auteur est suivi d'un astérisque, c’est que le livre n’a pas été 
signalé dans le catalogue de l'exposition de 1951. Il se trouve que la quasi-totalité 
des livres consacrés à la peinture avait échappé jusqu'ici aux recherches. 

Plusieurs livres lus par Diderot de 1747 à 1751 traitent de musique, ou même 
de danse. Ce sont : Christopher Simpson, Chelys muinuritionum artificio exornata 
(1667), Giovanni Andrea Buontempi Angelini, Historia musicae (1695), Père 
Marin Mersenne, Histoire de la musique (1636) [Il peut s’agir soit de Harmoni- 
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la Tristesse. ‘ 


corum instrumentorum libri IV, soit de © 
Harmonie universelle...|*, Jean Rous- | 
seau *, maitre de viole, Traité de la viole... 
(1687) °, Raoul Auger Feuillet *, Choré- 
graplie, ou l'Art de décrire la danse par 
caractères, figures et signes démonstratifs 
(1760) °. 

Angelini et Mersenne sont des auteurs 
de base. Les autres livres sont des traités 
techniques spécialisés. Mais on sait que le 
rédacteur des Leçons de clavecin et Prin- 
cipes d'harmonie de Bemetzrieder avait une 
solide culture musicale. Ses emprunts à la 
bibliothèque du Roi ne représentent certai- 
nement qu'une très petite part de ses 
lectures en ce domaine. 

On est plus surpris de trouver dans 


la liste de ses emprunts des ouvrages d’ar- ty & 
chitecture comme ceux de Augustin Eire : —— 
Charles d’Aviler Le Cours d'architecture qui vic. 2. — La Tristesse, gravure illustrant 


la Méthode pour apprendre à deviner les passions 


comprend les ordres de Vignole, avec des de Charles Le Brun, éd. de 1702. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


commentaires, les figures et descriptions de 

ses plus beaux batiments,... (1691), Claude Perrault *, Abrégé des dix livres d’archi- 
tecture de Vitruve (1674)', Jacopo Barozzi dit Vignole *, Règles des cinq ordres 
d’architecture *. 

Vitruve et Vignole sont évidemment deux auteurs fondamentaux, l’un pour l’ar- 
chitecture antique, l’autre pour l’architecture moderne. Le cours de d’Aviler a sur les 
deux autres traités l’avantage d’être plus récent. Il est copieusement illustré, et un 
volume sur les deux est consacré entièrement au lexique des termes de métier. Il était 
indispensable à l’encyclopédiste ”. 

On peut encore considérer comme relevant de l’architecture un ouvrage comme 
celui de Mathurin Jousse, Le théâtre de l'art de charpentier (1627), qui est déjà un 
traité technique illustré de planches, à la manière de la « description des arts» de 
l'Encyclopédie. 

Parmi les ouvrages consacrés à la peinture ou au dessin nous rencontrons 
d’abord ceux de Charles Alphonse Dufresnoy *, L'Art de peinture, traduit par Roger 
de Piles (1668), et de Léonard de Vinci *, Trattato della pittura ou sa traduction en 
français par Fréart de Chambray, parue en 1651 *. 

L'Art de peinture est en trois parties. On y trouve d’abord le texte en vers latins 
de Dufresnoy, et sa traduction française, puis le commentaire de Roger de Piles, et 
enfin une «explication par ordre alphabétique des termes propres au dessin et à la 
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peinture ». Diderot se rappelait encore cet ouvrage en 1769, lorsqu'il rendait 
compte du poème de Le Mierre sur la peinture !. L'Art de peinture était considéré 
au xvirr* siècle, au moins par les littérateurs, comme un ouvrage de base. Les idées 
qu'on y trouve sont pourtant banales. Elles sont à peu près toutes de la même force 
que l’aphorisme « Ut Pictura Poesis erit » qui ouvre le volume et auquel Diderot, 
avant Lessing, fera le sort que l’on sait 2, Dufresnoy, en bon classique, prêche 
l'étude de la nature, que Diderot considérera toujours comme l'a b c de la peinture : 
« Ne soyez pas si fort attaché à la Nature, que vous ne donniez rien à vos études 
ni à votre Génie : mais aussi ne croyez pas que votre Génie et la seule mémoire des 
choses que vous avez vues, vous fournissent assez pour faire un beau tableau, sans 
l’aide de cette incomparable maîtresse la Nature, que vous devez toujours avoir pré- 
sente comme un témoin de la vérité » ™. 

La comparaison faite par de Piles, entre la peinture et la pantomime des muets, 
— pour la force expressive des gestes "*, — a peut-être donné le branle aux réflexions 
que Diderot fera plus tard sur ce sujet, par exemple dans le chapitre de l’Essai sur 
la peinture où il traite de l'expression. 

Le Trattato della pittura a certainement joué un rôle plus important dans la for- 
mation artistique de Diderot. Il n’est pas possible de suivre ici tous les fils qui rat- 
tachent les Salons ou l’Essai au traité de Léonard de Vinci. Nous pouvons seulement 
indiquer certains points de départ, au hasard de la lecture. 

L'idée du « muet », déjà rencontrée dans L’art de peinture se trouve aussi chez 
Vinci, à qui Dufresnoy a bien pu l’emprunter. Il faut, dit Vinci, que les figures soient 
parlantes, « ce qui sera aisé à exprimer à celui qui imitera les gestes que font les 
muets, lesquels parlent avec les mains, les yeux, les sourcils et le mouvement de tout 
le corps, lorsqu'ils veulent exprimer et donner à entendre ce qui leur vient dans l’es- 
prit » #. Vinci insiste dans plusieurs chapitres sur cette pantomime des corps et des 
visages, et l’idée chère à Diderot de la peinture des conditions ne lui est pas non plus 
étrangère : « L'air des visages doit être changé selon la diversité des accidents qui 
surviennent à l’homme en son travail | souligné par moi J. P.], ou en son repos, durant 
qu’il pleure, qu’il rit, qu’il crie [...], et il faut encore que les membres de la figure 
conjointement avec toute l’attitude aient une même correspondance à la passion qui 
est exprimée sur le visage » ©. On reconnaît aussi, dans la dernière partie de la 
phrase, le thème diderotien de la « conspiration générale des mouvements » ™. 

Bien avant Diderot, Vinci a demandé au peintre de tourner assez tôt le dos au 
modèle académique, et de s’aller emplir les yeux du spectacle de la rue: « Quand 
vous serez bien instruit de la perspective, et que vous aurez appris la forme et l’ana- 
tomie de chaque corps, soyez curieux en toute occasion, quand vous irez a la pro- 
menade, de voir et considérer avec étude la position et les gestes des personnes, lors- 
qu’ils [sic] se parlent familièrement, ou qu'ils contestent ensemble, ou qu'ils se que- 
rellent et viennent aux mains, prenant garde et observant bien leurs contenances et 
leurs actions, et à ce que font les autres qui sont à l’entour, qui s’entremettent de les 
séparer, ou qui regardent seulement, et en dessinez à l'heure même quelque idée sur 
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FIG. 3. — Statue antique, étude illustrant /’Art de dessiner, de Jean Cousin, éd. de 1685. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


vos tablettes, sans lesquelles vous ne devez jamais être » **, 

D'une manière générale Vinci ne cesse de recommander l'observation de la 
nature : « Et vous peintre qui désirez acquérir une très grande pratique: je vous 
avertis que si l'étude que vous ferez pour y parvenir n’est bien fondée sur la connais- 
sance du naturel, votre travail vous réussira avec peu d'honneur et moins de pro- 
fit» ”. Mais cette observation du naturel n’a rien de commun avec le naturalisme. 
Le souci de l'artiste reste le beau, et il doit, par exemple, éviter le monstrueux dans 
les proportions des corps qu'il peint *. 

La plupart des idées de Diderot sur la couleur, il n’en faut pas douter, lui furent 
soufflées par les artistes qu’il fréquentait, un Chardin, un La Tour. Mais il était au 
moins préparé a les accueillir par le Trattato, qu’il avait lu plus de dix ans avant 
son premier Salon. Diderot, avant Baudelaire, a vigoureusement souligné le rô! 
essentiel de la couleur dans la peinture. Diderot, avant Baudelaire, a dit à peu près 
que les seuls grands peintres étaient les grands coloristes. Mais c’est qu'avant Dela- 
croix, avant Chardin, il y a eu Vinci. Il faudrait presque confronter ligne par ligne 
les pages où le maitre italien parle des ombres, des lumières « originales » et 
« dérivatrices » *’, de la couleur du reflet sur un corps de plusieurs corps qui l’en- 


230 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


vironnent 2, des variations subies par la 
teinte de l'ombre d’un corps coloré suivant 
l'éloignement de ce corps et son éclaire- 
ment 2", de l’affaiblissement des couleurs a 
mesure qu’elles s’éloignent de l'œil qui les 
voit *, de l'impossibilité de connaître la 
couleur véritable d’un corps si la lumière 
qui ’éclaire ne lui est pas reflétée par un 
objet de couleur identique*’, et les pages 
si sensibles de Essai sur la peinture ou 
Diderot parle de la couleur et du clair- 
Obst <n | 

Après Dufresnoy et Vinci, Diderot a 
lu encore: Roger de Piles *, Cours de 
peinture par principes (1708), Roland 
Fréart de Chambray *, Jdée de la perfec- 
tion de la peinture démontrée par les prin- 
cipes de l'art (1662) *, Jean-François Féli- 
bien *, Entretiens sur les vies et sur les 
ouvrages des plus excellents peintres 
anciens et modernes (1705), Jean Cou- 


FIG. 4. — Initiale, gravure extraite de Alphabeta sin * L'art de dessiner. (1685) Charles 
et characteres a creato mundo ad nostra tempora (1596), 3 % : à 2 
de Théodore de Bry. B.N., Est. Phot. E. Mas. Le Brun*, La Méthode pour apprendre 


à deviner les passions proposées dans une 
conférence sur l'expression générale et particulière (1702) [ce pourrait être aussi, 
mais moins vraisemblablement, Les expréssions des passions de l’âme représentées 
en plusieurs têtes gravées d'après les dessms de feu M. Le Brun (1727)|. 

De Piles et Cousin ont certainement beaucoup appris à Diderot sur la technique 
des artistes. Fréart a sur eux cet avantage qu’il expose les principes de l’art en par- 
tant d’une étude critique de quelques estampes gravées sur ordre de Raphaël d’après 
ses propres dessins : un Jugement de Pâris, un Massacre des Innocents, une Descente 
de Croix, etc. On peut penser que le critique d’art des Salons, qui comparera si sou- 
vent aux œuvres de Raphaël les tableaux de ses contemporains, se souviendra de ce 
qu'il aura appris en lisant Fréart, autant que des tableaux et des estampes qu’il aura 
vus lui-même. 

Les Entretiens de Félibien, moins méthodiques, et qui embrassent un champ 
beaucoup plus vaste, ont cependant quelque parenté de méthode avec le livre de 
Fréart : les considérations techniques sur l’art de peindre en général s’y juxtaposent 
a la description critique de l’œuvre peint des grands maitres. 

La Méthode de Le Brun pouvait intéresser l’homme de lettres autant que l’ama- 
teur dart. Crest un traité illustré, de Part de l'expression en peinture. Dans une pre- 
mière partie, Le Brun prend pour base le Traité des passions de Descartes, dont il 
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retient les analyses psychologiques et psycho-physiologiques pour introduire une 
etude proprement artistique des expressions du visage et des attitudes du corps. Dans 
la deuxiéme partie de son ouvrage Le Brun donne l’esquisse d’un amusant traité de 


physiognomonie, dans la meilleure tradition d’Aristote, d’Adamantios, et de Jean- 


Baptiste Della Porta *, Dans la perspective physiognomonique les traits du caractère 


de l’homme se déduisent des traits de son visage par une sorte de syllogisme dont la 
majeure est fournie par la symbolique animale : le Lion est valeureux, cet homme a 
le front d’un lion, donc cet homme est valeureux. 

Le profit que Diderot a tiré d’un tel ouvrage dépasse de beaucoup les Salons et 
Essai sur la peinture *, et l’on trouve des traces de la Méthode de Le Brun dans la 
Lettre sur les sourds et muets*°, comme dans la pantomime de ses drames et dans 
celle de ses romans. Il y a en effet dans les pièces et dans les romans de Diderot une 
symbolique trés compléte des gestes et des expressions, que l’on pourrait aisément 
codifier à l’aide de la Méthode de Le Brun. Sans parler du Neveu de Rameau qui est 
une véritable symphonie physiognomonique, La Religieuse fournit mainte illustration 
de ce que nous avancons : la tristesse se marque par des bras qut tombent; les mains 
se lèvent au ciel dans l’imploration; les jambes défaillent et la tête se renverse en 
arrière sous l’effet d’une forte émotion; l’attendrissement fait lever les yeux au ciel; 
indignation allume les regards et fait trembler les lèvres: des traits affaissés et de 
grands plis marquant le visage lui donnent de la dignité; une désespérée pleure, crie, 
foule son voile aux pieds, s’arrache les cheveux, se déchire le visage; l’effroi de la 
victime la laisse sans un cri, bouche ouverte, les bras suppliants, le corps renversé en 
arrière 1 

Comme le montre le contenu de l’article Beau de l'Encyclopédie, Diderot a lu 
aussi, bien entendu, Jean-Baptiste Du Bos *, Réflexions critiques sur la poésie et sur 
la peinture *. 

Citons enfin, à titre de curiosité artistique, Théodore de Bry*, Alphabeta et 
Characteres a creato mundo ad nostra tempora (1596) *. C’est un recueil de gravures 
représentant de grandes lettres ornées de magnifiques motifs décoratifs **. 

eo Ee 


SUMMARY: The artistic initiation of Diderot. 


The register of books borrowed from the Bibliothèque du Roi contains entries which indicate the reading 
done by Diderot in preparation for the Encyclopedia in the period 1747-1751. Besides a certain number 
of classical works on music and architecture, the list of Diderot’s borrowings includes some important bocks on 
painting, such as L’Art de peinture by Dufresnoy and the Trattato della pittura by Vinci. 


It would seem that Diderot owes much to the latter, being particularly indebted for his ideas on the 
imitation of Nature and on colour. Diderot also owes a good deal to Freart de Chambray and to Le Brun, 
whose Méthode pour apprendre à deviner les passions had a marked influence on his work, being apparent even 
in his novels and plays. 


INZOsIE:S 


1. Nous exprimons ici notre gratitude aux biblio- 2. Dipgrot, Œuvres complètes, éd. par Assézat et 
thécaires du département des imprimés de la Biblio- Tourneux (AT), t. XII, p. 114. Il s’agit de L’Art de 
thèque Nationale, qui nous ont aidé à retrouver plu- tourner du Père Plumier, de I? Art de fondre les sta- 
sieurs ouvrages désignés dans les registres de prêt. lues équestres. et du Recueil des figures et pièces du 

métier à bas, empruntés, dit-il, le 13 août 1748. En 
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réalité, le premier a été emprunté le 17 aout 174A vet 
le second ainsi que le troisième en 1743. Il a rendu les 
deux premiers en 1748 et le troisième en 1750. (Ar- 
chives des Est., piéce 119.) 

3. Diderot et « L'Encyclopédie ». Exposition comme- 
morative du deuxième centenaire de « L'Encyclopédie » 
Catalogue par MM. Huard, Pierrot et Adhémar, Paris, 
Bibliothèque Nationale, 1951, pp. 72 et suivantes. 

3a. De septembre 1751 à 1768, les registres sont per- 
dus. On retrouve des indications sporadiques sur la 
période suivante, mais les registres sont tres incomple- 
tement tenus, et les livres sont désignés par de simples 
cotes dont il est impossible de retrouver la concordance. 
Le nom de Diderot figure sur les registres de 1768, une 
fois, de 1775, une fois, de 1776, trois fois, de 1777, 
deux fois. 

4. Emprunts du 28 juin 1747. 

5. Emprunt du 20 octobre 1749. 

6. Emprunt du 26 août 1750. 

7. Emprunts du 6 novembre 1747. 

8. Emprunt du 14 novembre 1747. 

9. Il y a un chapitre sur l'architecture, le sixième, 


dans l’Essai sur la peinture. Il faudrait y chercher ce 
qui vient de Vitruve, de Perrault, de d’Aviler. 


10. Emprunts du 14 novembre 1747. 

Mt, AMES tie SKINS is As 

12. Jean SEZNEC, Essais sur Diderot et l’Antiquité, 
Oxford, 1957, pp. 58 et suivantes. 

13. L'Art de peinture, pp. 28-31. 

14. L'Art de peinture, p. 157. 

15. Trattato... (tr. 
partie. 

16. Trattato..., p. 80 de la première partie. 


française), p. 12 de la première 


17. V. Essai sur la peinture, chapitre I. Vinci dit 
ailleurs : « Faites que chaque partie d’un Tout soit 


x 


proportionnée à son Tout » (Trattato..., 2° partie, p. 82). 


18. Trattato..., p. 28 de la 2° partie. Diderot dira de 
même : « Laissez-moi cette boutique de manière. Allez- 
vous-en aux Chartreux [...]. Demain, allez à la guin- 
guette [...]. Tenez, regardez vos deux camarades qui 
disputent. » (Essai sur la peinture, Paris, Editions 
sociales, 1955, p. 40.) 


19. Trattato..., 2° partie, p. 89. 


20. Trattato..., 2° partie, p. 56. A rapprocher des tex- 
tes sur le beau idéal cités par Jean Seznec dans ses 
Essais sur Diderot et l'Antiquité, ch. II, « Hercule et 
Antinoüs ». Vinci, comme Diderot, rejette le mons- 
trueux de la disproportion, mais la difformité venue de 


l’adaptation à la fonction, et avec laquelle tout le corps 


« conspire », n’est nullement monstrueuse. 


21. Trattato..., 2° partie, p. 7, pp. 22-24. 
22. Trattato..., 2° partie, p. 25. 
23. Trattato..., 2 partie, p. 32. 
24. Trattato..., 2° partie, p. 35. 
Do li aitaiOwe ec PaALtier ps 27. 


25A. Rappelons, avec M. Jean Seznec, que le Dic- 
tionnaire des peintres de Dipgrov, resté à l’état em- 
bryonnaire (Noms des peintres et leur genre), contient 
non seulement la liste des artistes, mais les noms de 


«ceux qui ont écrit de la peinture», par exemple 
Dufresnoy, Vinci, etc. 

26. Emprunts du 2 janvier 1748. 

27. Emprunts du 25 janvier 1748. 


28. Son traité de La Physionomic humaine avait ete 
édité en francais pour la premiére fois en 1655. 


29. V. dans l’Essai, le chapitre IV sur l'expression : 
la description de l’homme en colère est semblable à celle 
que donne LE BRUN dans sa Méthode (2° partie, p. 28). 
Les différences d'expression dans un même visage selon 
les inflexions de la bouche et des paupières sont indi- 
quées par Le Brun (1° partie, p. 14). 

30. V. dans cette Lettre tout ce qui concerne le lan- 
gage des gestes. 

31. Cf. dans Le Brun, la vénération, 2° partie, p. 4; 
l’attendrissement (ou ravissement), 2° partie, p. 6, pour 
le visage, et p. 34 pour les bras;: la frayeur, 2° partie, 
p. 10; la tristesse, 2° partie, p. 22; la colère (ou indi- 
gnation), 2° partie, p. 28, avec ses variantes du déses- 
poir, p. 30, et de la rage, p: 32, etc. 


32. Emprunt du 25 janvier 1748. 
33. Emprunt du 20 août 1751. 


34. Les emprunts faits par Diderot à la Bibliothèque 
du Roi et qui ne concernent pas l’Art sont les suivants : 
Le 28 juin 1747, P. Martin Anton DEL Rio, Les 

Controverses et recherches magiques (1611). 

Le 11 juillet 1747, Dom Augustin CaLMET *, Dissertation 
sur les apparitions des anges, des démons et des 
esprits, et sur les revenants et vampires de Hongrie, 
de Bohême, de Moravie et de Silésie (1746); Sir 
Walter RALEIGH, The History of the World (1652). 

Le 26 août 1747, Thomas Hopges *, Eléments philo- 
sophiques du citoyen. (1649); Ralph Cupworts, 
ee concerning eternal and immutable Morality 
(1731); 

Le 2 avril 1748, Claude Caron*, Traité des bois ser- 
vant à tous usages... (1676); RowEe*, Traité d’al- 
gèbre ou principes généraux pour résoudre les ques- 
tions de mathématiques (1690). 

Le 14 mai 1748, Jean Bopin*, ...de Magorum daemo- 
nomama seu detestando lamiarum ac magorum cum 
Satana commercio libri IV (1590). 

le 26 août 1748, Johannes Fredericus GRONOVIUS *, 
...de Sestetis, seu subsecivorum pecuniae veteris 
Graecae et Romanae libri IV (1691); Jean Borzarp *, 
Le Traité des monnaies... (1692) [ou la réédition de 
cet ouvrage, « augmentée de l’explication des termes 
qui sont en usage dans les monnaies » (1711)], 
François Le BLANC*, Traité historique des monnaies 
de France avec leurs figures... (1690); Claude 
BourEROUE *, Recherches curieuses des monnaies de 
France... (1666). 

Le 26 août 1750, Agostino RaMELLt, Le-diverse e arti- 
ficiose machine del capitano A. R. dal ponte della 
Tresia (1588); P. Jean-Baptiste pu TERTRE, Histoire 
générale des iles de Saint-Christophe, de la Guade- 
loupe, de la Martinique... (1654). 

Le 7 novembre 1750, Jacob Brucker*, Historia 
critica philosophiae... (1742-1744) ; Ralph CupworrH*, 
The intellectual System of the Universe... (1678). 

Le 20 août 1751, Johann KUNCKEL VON LOEWENSTEIN i 
Ars vitraria experimentalis (1679). 

Le 29 septembre 1751, P. Jean-Baptiste Du HaALDE *, 
Description géographique. de la Chine et de la 
Tartarie chinoise (1735). 


ON THE ORIGINS 


OF 


“EMAIL SUR RONDE-BOSSE"” 


BY UERICGHeMIDDELDORE 


HAT Medici porcelain is to the historian 
of pottery, Gothic émail sur ronde 
bosse is to the historian of goldsmiths’ 

work: a great rarity, the specimens of which 
he can count on the fingers of his hands}, a 
great rarity to his profoundest regret, for, are 
there any more charming and precious works 
than the Goldene Rossel of Altütting, or the 
tiny figure of St. Catherine in the Metropoli- 
tan Museum in New York, or the Pace di 
Siena in the Cathedral of Arezzo”, here 
reproduced (fig. 1)? 

We know that only an infinitesimally small 
fraction of the production of goldsmith’s work 
of the past has survived; particularly the work 
done in gold has almost completely perished, 
and with it most of the émail sur ronde bosse, 
which was primarily a technique on gold. Yet, 
extensive records of the work of the gold- 
smiths of the past survive; and a newly pub- 
lished set of treasure inventories of the four- 
teenth century tempted the writer of these 
pages to indulge in the pleasure of admiring 
all this lost splendour, at least through the 
mist of these descriptions which were drawn 
up meticulously and with admirable clarity by 
some shrewd appraisers. The reading of such 
inventories is interesting for anyone familiar 
with the fragments of such treasures which still 
exist. He sees before his mental eyes the 
barren words take colour and shape; often he 
regrets that the real thing, which he may 
know in one of our collections or some church 
sacristy, seems infinitely less rich and gorgeous 
than the corresponding specimen described in 
the document which reminded him of it. As 
a matter of fact, we are badly in need of sup- 


plementing our knowledge of the real things 
with that of those things which survive only 
through the written word, so that there is 
more than the mere satisfaction of curiosity 
in the reading of such documents. The in- 
formation contained in old inventories etc. 
sometimes determines our knowledge of certain 
matters to such an extent that, without it, we 
are liable to arrive at mistaken historical con- 
clusions ?. On the other hand, how well in- 
deed can we document with still existing things 
almost everything appearing in these in- 
ventories! There really remain but few things 
of which we know only in a literary way, and 
indeed still fewer, the names of which are 
puzzles which we cannot solve *. 


In looking through the inventories of the 
Papal treasure in Avignon® (1314-1376) the 
writer was struck by the numerous mentions 
of enamels. Indeed, in this accumulation of 
silver and gold vessels and utensils, of jewelry 
and reliquaries, there were few pieces which did 
not have a more or less elaborate decoration 
in enamel, even if only a shield with a coat 
of arms, or some ornament on the nodus of a 
chalice or on the knob of the cover of a drink- 
ing cup. One gains the same impression from 
all inventories of the fourteenth century, like 
that of Louis, duc d’Anjou which was drawn 
up after 13605, or that of King Charles V of 
France compiled around 13807. Many dif- 
ferent kinds of enamels are mentioned and, 
from the diversified terminology used, it 
appears as if careful distinction were made be- 
tween them. Not all are as easy to identify 
as the opus Lemouicanus or Lemouicensis 


FIG. 1.—PACE DI sIENA.—The Virgin and St-John. Email sur ronde bosse, 
French, c. 1400. Arezzo, Cathedral. Courtesy Fototeca Italiana, Firenze. 


which occurs a number of times in the Avi- 
gnon inventories *; but in general, with a few 
exceptions, we can identify them fairly easily °. 
Nothing seems more natural than to look in 
these inventories for items which might 
throw some light on the origins of émail sur 
sonde bosse. Certainly, it would be surprising 
to find mention of any pieces in the fully 
developed technique, which apparently came to 
its acme of perfection only about a generation 
later than the date of the last of these in- 
ventories, i.e. 1376. And we cannot expect the 
term, or rather its Latin equivalent, to appear 
there, since that currently used seems to be 
of recent, 19th century coinage. 


We are badly informed 
about the dates and origin 
of the few pieces of Gothic 
émail sur ronde bosse 
which still survive. The 
only document which can 
be connected with one of 
the—incidentally, the most 
splendid of all—is an entry 
in the inventory of Char- 
les VI, which allows us to 
date the Goldene Rossel 
von Altütting before 
1404 1° (fig. 2). It may be 
assumed. then, that the 
Goldene Rôssel is a French, 
possibly Parisian, work- 
manship. It is very likely 
that the technique was 
developed in France, where 
it was carried to its greatest 
refinement; and it is also 
likely that, whenever a non- 
French origin of one or 
the other pieces are sus- 
pected 11, at least the ins- 
piration came from France. 
The technique is tricky and 
difficult, so that one can- 
not imagine, that it was 
widely praticed every- 
where. It has all the ear- 
marks of a speciality, deve- 
loped in one center, and 
only occasionally imitated 
elsewere by artisans who 
had some firsthand training 
in it. The piece in Arezzo, 
here reproduced (fig. 1), seems to be French. 
The style of its figures finds its closest parallel 
in the famous French panel pictures around 
1400; its color scheme, particularly the refined 
effect of the frame, in which gold, pearls and 
aimethysts are combined, has a distinctly 
French flavour. The history of the piece goes 
back to Aeneas Sylvius Piccolomini, Pope 
Pius II, who is said to have given it to the 
Sienese, who in turn gave it in 1799 to Arezzo. 
Aeneas Sylvius would be a logical person to 
have picked up such a fashionable preciosity 
during his lengthy stay north of the Alps. But, 


still, there is no proof whatever for this 
assumption. 
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The Papal inventories contain a number of 
revealing passages which make it evident that 
émail sur ronde bosse had a long history and 
developed from modest besinnines. 
contain suggestions as to the probable 
ancestors of the technique. In the following 
these passages are arranged in a sequence that 
illustrates this history. The quotations from 
the Papal inventories can be supplemented by 
ones from the contemporary and slightly later 
French inventories; this is even necessary, in 
order to round out the picture so that it really 
becomes instructive. The selection of the 
passages is not easy, as the descriptions, though 
in general admirably precise, are not es 
so clear as to leave no doubts whatever. But 
since this study is not ambitious as to statistics, 
- all dubious passages have been omitted. And 
for the sake of brevity, passages which repeat 
information are concisely indicated. The 
temptation to see predecessors of émail sur 
ronde bosse everywhere is great. A few 
examples of the sort of misinterpretation 
which has to be avoided, may suffice to 
illustrate this. Whenever we find the term 
esmaltatum per totum or totaliter esmaltatus 1°, 
we would do well to remember that such 
pieces, enameled en basse taille as the famous 
pitcher in Copenhagen, the cup in Mainz, the 
croziers in Citta di Castello and in Cologne 
could well be described in these terms. And 
such a sweeping expression, as una ayqueria 
argenti deaurati esmaltata %, seems only to 
mean that the piece had some conspicuous 
enamel decoration. A fruitelet esmaillé de 
blanc et d'azur ‘*, to quote a French term, is 
a knob on the cover of a vessel with some 
kind of enamelled pattern, but certainly, as 
little as the preceding things, enamelled sur 
ronde bosse 15, That leaves us with a com- 
paratively small but interesting number of 
passages as contributions to our history of 
émail sur ronde bosse. They will be reproduc- 
ed accompanied by short commentaries which 
point out their significance in this context !f. 


They also 


The first passages have only indirectly to 
do with enameling, but they will remind us 
that the desire to make a silver or gold sta- 
tuette more natural looking and at the same 
time more decorative, must have made itself 
strongly felt at an early date. 


rem 1300! : 


1353 : Item unum capud 11000 virginium de 
argento incarnatum. ‘The same piece pro- 
bably occurs again in a later inventory : 


c. 1360: Item unum capud unius virginis 
argenti deaurati in facie incarnatum 17. 


Item ymago beate Marie cum suo 
sedih erecta argenti deaurati cum facie in- 
carnata 18, 


These descriptions refer to silver statuary, 
in which certain parts were painted more or 
less naturalistically with a kind of lacquer 1°. 
Tn this case the faces, and in the second case 
probably also the hands were done in flesh 
color. Between such pieces and émail sur 
ronde bosse, there is obviously only a technical 
difference; the artistic intention is the same. 
Most work of this type must in time have 
lost its color, but a number of well preserved 
examples still exist; to quote only a few. a 
reliquary in the form of a bust of St. Ursula 
in Castiglione Fiorentino 2°, the bottom of 
which is encircled by a series of translucid 
enamels, indicates that such lacquer work and 
enamel were not considered incompatible. 
There are a few pieces of that kind in 
Aachen *!. The two items in Avignon must 
have been of very similar character. 


In turning to true enamel, we do well to 
investigate first the many vessels in animal 
form (acquamanilia) which, of course, because 
of their general naturalistic tendency, gave 
wide scope to attempts at coloring. Already 
the Romanesque eucharistic doves of Limoges 
had been so covered by champlevé enamel, 
that they can well be described as smaltate per 
totum. ‘This type of vessel, executed in pre- 
cious metal, seems something new for the 
14th century. In the Papal inventory of 1295 
not a single specimen occurs 7°, presumably 
because at that time acquamanilia were still 
made of bronze and brass, worthless metals 
when it came to an assessment of the patri- 
momum represented by these treasures, and 
hence not taken into consideration in the in- 
ventories. 


The first entry, which one is tempted to 
quote here, does not prove anything. 


1324 : Item unus draco ue deauratus 
esmaltatus *. 


It belongs to those items which had some 
enamel decoration of unspecified character, 
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perhaps not even with an intention of giving 

some “real color” to the piece. More specific 

are the following descriptions : 

1353: Item alia ayqueria ad formam uni gri- 
fonis allati deaurati et esmalhati in allis ?*. 

c. 1360:... una aqueria ad modum galli por- 
tantis ymaginem hominis argenti deaurati et 
in alis smaltata®. 

To these can be added a number of similar 
ebjects in Avignon and elsewhere: 

1353: Item duae ymagines angelorum de 
argento deaurato tenencium candelabra in 
manibus cum suis alis et pedibus smaltatis ?°. 

1360/68: Lequel griffon a elles esmaillées 
dehors et dedens >". 

1360/68: Et est lance d’une serpent toute en- 
tiére, dont les esles sont esmaillées de jaune 
et d’agur 8, 

1360/68: Une autre salicre, faite en manière 
d'un paon, et a le ventre de une coquille de 
perle, le col, les esles, la queue et les cuisses 
esmailles ?9. 

1360/68: Un coc, faisant une aiguière, duquel 
le corps et la queue est de perles, et le col, 
les esles et la teste est @argent esmaillié de 
jaune, de vert et d'azur *°, 

I have quoted the passages from the in- 
ventory of the Duc d’Anjou in order to show 
how rich the polychromy of these silverworks 
was. One is not always quite sure what kind 
of enamel is described, whether it was some 
sort of champlevé on silver as it appears on 
the handle of the pitcher in Copenhagen 
(fig. 3)—a technique in which, as we see from 
the Limoges doves, highly stylized plumage of 
birds could easily be colored—or whether it 
was the translucid enamel which covers 
almost sur ronde bosse the wings of the angels 
and the green platform *", on which the figures 
stand, on the Cross from Bale in the Berlin 
Museum *. In either case, these pieces must 
have been extremely colorful, and in the 
second case, the technique, but for the use of 
silver instead of gold, was almost identical 
with that of the émail sur ronde bosse. 

If our imagination does not altogether 
deceive us about the character of the preced- 
ing items, the next few must have been really 
close to the fully developed émail sur ronde 
bosse, being esmaltati per totum. 

1353: Item una ayqueria ad modum uni galli 
deaurata et esmalhata per totum 5. 


1360: Item una aqueria argenti ad modum 
canis tota smaltata**, 


1360/68: Un mallart de rivière, d'argent, toul 
esmaillié et à col vert,...*°. 
What could sound more like a description 
of a piece of émail sur ronde bosse, except that 
we have silver as a base here instead of gold? 


As soon as we read about other things than 
wings or plumage of birds and the like, our 
information becomes slightly more concrete: 
parts of clothing, for instance, have often been 
enameled on silver statuary. 

1353: Item pes ciphi seu iocale argenti deaurati 
et esmalhati cum tribus pinaculis et tribus 
hominibus cum capellis et mantellis esmal- 
natis et sedentibus supra leones *. 


1353: Item unum gobiletus de cristallo cum... 
et pede argenti deauran, in quo est unus 
magnus cervus mantello esmalhato  im- 
dutus °T. 


1363: Deux singes, assis sur un entablement, 
vestus de mantiaux esmaillez *$. 


1380: Item, une image dun veneur assis sur 
une terrasse de plusieurs bestes à ung cor, 
et le chappel esmaillié (Charles V) *°. 


The following entries which are more 
specific in regard to these enameled pieces of 
clothing will give us an idea of precisely what 
they looked like and will allow some con- 
clusions as to the technique or techniques em- 
ployed. Apparently they were only rarely of 
plain colors, and most frequently showed some 
pattern. 


1353: Item 1 modica salneria argenti deaurati 
cum ymagine ad modum serene [Sirène] 
indute mantello et allis esmallatis ducente 
quiternam cum esmatis ad arma pape Cle- 
mentis VI (1342-1352) 1°, 

While in this case it is not quite certain to 
what part of the figure the enamels with the 
coat of arms refer, that is perfectly clear in the 
following : 


1353: Item alia navis argenti deaurati … cum 
1 cervo et 1 grifone indutis mantellis esmal- 
latis ad arma predicta (arma Francie et 
arma Burgundie) “1. 


1360/8: Un lyon, d'argent doré, faisant ai- 
guière, emantelé d'un mantel esmaillié de 
vert par quartiers [quartered tinctures] 


FIG. 2. —- GOLDENES ROSSEL VON ALTOTTING. — Email sur ronde bosse, before 1404. 


Altôtting, stiftskirche. Phot. Dr. E. Steingraber. 
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1360/8: … Et est ladite Dame enmantelée d'un 
petit mantel fendu a deus costés, et a un 
chapeau lonc sur sa teste, esmaillié le mantel 
et le chapel de mesmes (des armes de l'arche- 
vesque de Rouen) (Duc d'Anjou) *. 


In these descriptions a mantellus esmaltatus 
means a Cloak, which either had armorial 
bearings in enamel scattered over a silver or 
silver-gilt ground, or which, in case the tinc- 
tures of the bearings required it, was covered 
with colored enamel, with the armorial 
bearings reserved in gold or silver, as in the 
figure of Charles VI in the Goldene Rossel a. 
In the first case, of course, the enamel was 
not sur ronde bosse; in the second, the tech- 
nique was comparatively easy to handle, be- 
cause the surfaces to be enameled were broken 
up; and the pattern, which was reserved in 
slight relief, gave some support to the enamel. 


At times the pattern of the garments seems 
to have been without armorial significance. 


1360/8: Une royne enmantelée d'un mantel 
fendu devant, esmaillié à petits compas 
d'azur et de vert et vermeil... (Duc d’An- 
jou) *, 

Here we have an instance of a colored 
small-figured pattern on a metal ground. 
More difficult to explain technically is the 
next passage : 


1360/8: ... le fretel est d’une boce sur laquelle 
a un homme emnantelé d’un court mantel 
esmaillié d'azur à fleuretes jaunes ...(Duc 
d’ Anjou) #. 

The two servants of Charles V in the 
Goldene Rossel seem to have cloaks similar to 
the one described here. A quite unambiguous 
case is the following: 


1360/8: Un singe... et est vestuz d’une cha- 
zuble dont Vorfroy d’entour le col est esmail- 
liez d'azur (Duc d'Anjou) 46. 

This must have been a simple blue translucid 
enamel, set perfectly flat in one of these stiff 


orphreys which we find occasionally on 
reliquaries in forms of busts. 


Often we encounter indications of color in 
silversmith work without specific mention of 
the technique. It seems that smaller details 
were frequently colored in lacquer, even 
when others were done in enamel. That at 


least is the implication of a passage in the 
inventory of the Duc d'Anjou, unless the word 
“peindre” was not used in its specific technical 
sense. 


1360/8: Une autre salière, de une serpent vo- 
lant, à esles esmailliées, et darrière son dos 

a un petit arbre a fueilles vers, et dessuz un 

chandelier que deux singes, pains de leur cou- 

leur (that is in their natural colors) sous- 

tiennent (Duc d'Anjou) *T. 

The decision, as to whether in the follow- 
ing examples the color indications refer to 
enamel or to paint, has to be reserved, though 
I am inclined to believe the latter for the simple 
reason that enamel was the more precious 
technique and hence is likely to be specifically 
mentioned instead of being slurred over. In 
the first of the next examples the adjective 
esmaltatus, which is in the plural, could, of 
course, refer to crista as well as to alae: 


1353: Item alia salineria de nacra alba in- 
castrata in argento ad modum unae galline 
cum crista rubea et allis esmalhatis 48. 


1360/8: ... neuf brebis, et sont les bergiers, la 
femme et les chiens dorez, et les brebis sont 
blanches, un chapeau esmaillié d'azur (Duc 
d'Anjou) *. 

This could refer to a piece in white 
enamel #%—of which later; the difficulty is, 
that most of the white enamel was on gold, 
while here we have a silver piece. 


1360/8: Ung singe vestu de coste et de seur- 
cot bien larges, et a un chappel sur sa teste, 
dont la fourreure est de violet, gouté de 
goutes de blanc, et le dessuz est d'azur, gouté 
de blanc et de rouge (Duc d'Anjou) *. 


One of the above quoted descriptions from 
the same inventory shows that such textile 
patterns might have been done in enamel. 


1380: Item, saint Geronime, tout d'argent doré, 
et au costé de sa chayére pend ung chappeau 
rouge de cardinal (Charles VI) 51 

1399: Un jmaige de Nostre Dame sur une 
mulle noire (Charles V1) ®. 


Undoubtedly worked in émail sur ronde 
bosse on silver were the horns of two statuettes 


of deer entered in the Avignon inventories and 
that of Charles V 55. 


1369: Item una fontayna cum quatuor pedibus 
cum cervo habente cornua smaltata 54. 


ay NY 
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1380: Item, ung cerf de perles qui a les cornes 
d'esmail ynde et une sonnette au col 


(Charles V) 5. 


There does not seem to be a single mention 
of émail sur ronde bosse on gold, or of the 
famous “white” enamel in all the Avignon in- 
ventories which stop with 1376, and we have 
to complete the story with some references 
to the later French treasures. Since these 
quotations are well gathered by Delaborde, 
Gay and Havard 554, we can limit ourselves to 
a few significant examples. 


Mid. XIV century: Un image d’or de 
Nostre Dame, esmaillé de blanc 5. 


1380 (before 1378): Item, ung mouton blanc 
sur ung entablement d'argent doré, semé des 
armes de France et de la royne Jehanne de 
Bourbon (Charles V)57. 


In both these cases, there is no indication 
as to whether or not the enamel was on gold, 
probably because under the cover of the opaque 
tin-white the nature of the material was 
difficult to establish. The following items are 
explicit on this point. Important in this 
connection is the following : 


1399/1394: Un image de Saint Louis, et a 
deux anges à dextre et à senestre...et les 
visaiges des angles et mains, qui sont esmail- 
lés de blanc, sont dor, achepté par le Roy, 
aus estraynes l'an 94 (Charles VI) *8. 


Evidently here we have a technical com- 
promise. A comparatively large group of 
silver statues—one gets this from the complete 
description—was to be partially enameled en 
blanc, that is, similar to the old traditional way, 
only the flesh parts were to be colored. 
Apparently gold was better suited for enamel. 
So the faces and the hands of the angels were 
worked in gold. But the rule was that the 
objetcs in émail sur ronde bosse were com- 
paratively small and entirely of gold. 

1380: Item, ung chenet blanc, d'or, couchié sur 


x 


ung oriller à quatre perles (Charles V) 5. 


1380: ... et sur ladicte pomme (du sceptre) a ung 
lys emaillé d’esmail blanc (Charles V) 50. 


This is the gold scepter of Charles V which 
came to St. Denis and is now in the Louvre. 
The fleur-de-lis still exists, but it has lost its 
enamel and shows the surface of the gold 
roughened to hold the enamel. 


1389: A Jehan Hune, orfèvre, demourant à 
Paris, pour uns tableaux d’or achetté de 
luy, en l’une des parties diceulx tableaux 
est la pitié eslevée et esmailliée de blanc qui 
soustient un angéle enlevé et esmaillié de 
blanc et en l'autre partie d’iceulx a ij images 
enlevez, l’un de Nostre Dame et lautre 

de S. Jehan l’évangéliste comptes royaux) 51. 


The description of the second wing of this 
diptych corresponds so closely to the Pace di 
Siena in Arezzo, that one might be tempted to 
identify it with that done by Jean Hune, did 
not the description of the frame which fol- 
lows show discrepancies. Still, this passage is 
valuable support for our assumption of a Pari- 
sian origin for the pax. 


The series of inventory entries for émail 
blanc continues in the 15th and 16th centuries. 
They are of little interest for our investigation 
of the early history of the enamel technique. 
The same holds good for mentions of émail sur 
ronde bosse in color of which only a few 
examples will be given. 


1380: Item, ung ymage de Nostre Dame, sa 
robe esmaillée d'azur (Charles V) ©. 

1399: Un image d’or de Nostre Dame, esmaillé 
de blanc... laquelle tient son enfant en son 
giron vestu d’une cotte esmaillée de rouge 


clere (Charles VI) ®. 

1405: Une croix d’or, appellée la croix de Blois, 
ou 1 y a un crucifix au milieu, esmaillé de 
blanc et aux costez dudit crucifix l’ymage de 
Notre Dame, esmaillé de vert et l’image de 
Saint Jehan esmaillée de bleu (Sainte Chap- 
pelle) 5%. 

1440: … das viersehnt heftlein mit ein junk- 
frawn pild weiss gesmelzt mit eim sparber 
auf einem grünen perg (Hungarian in- 
ventory) ®. 

The prevalence of the opaque white enamel 
which is usually used for the main figures, side 
by side with colored, probably usual translucid 
enamels, is typical for these works. As a mat- 
ter of fact, the descriptions in this respect 
completely agree with the surviving pieces, 
particularly the Goldene Rossel 56. 


Having arrived at the end of our bit of 
history, there remain a few conclusions to be 
drawn. No clear-cut result, can of course, be 
expected; on the contrary, our findings rather 
tend to show that émail sur ronde bosse 
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developed gradually in silverwork from the 
habit of partially painting silver statuary or 
decorating it, especially with  translucid 


FIG. 3. — Ewer, enamel Champlevé on silver. 
Copenhaguen, National Museum. Phot. of the Museum. 


enamel. The period of these forerunners 
seems to extend from the first half of the 
14th century into the reign of Charles V. It 
seems that the latter began to prefer the fully 
developed technique on gold, which, of course, 


produced infinitely more precious work than 
all previous techniques. Even in Charles 
time and ever afterwards these examples are 
few and far between, 
usually a handful among 
thousands of objects of 
more modest character 
and smaller value. It is 
to be noted that the older 
ways of coloring metal- 
work lived on; they 
could not be completely 
replaced by such diffi- 
cult and costly tech- 
nique. The Papal inven- 
tories, which induced 
the writer to undertake 
this piece of research, 
proved extremely valua- 
ble, as most of the deve- 
lopment during the third 
and fourth quarter of 
the century could be 
read from them. Itisa 
reflection either of the 
internationality of cul- 
ture in the Gothic period, 
or of the strong French 
domination under which 
the Papal court at Avi- 
gnon had fallen 57 pro- 
bably of both, that the 
Papal inventories and 
those of the French 
Crown should dovetail 
so perfectly as to make 
this well-rounded piece 
of history possible. An 
especially welcome gain 
of our investigation is 
the knowledge that Go- 
thic gold and silver 
work throughout the 
whole of the 14th centu- 
ry, apparently did not 
yield in richness and 
sonority of color to 
Gothic illumination, to 
Gothic panel painting as far as we known from 
the little that there is preserved, and to Gothic 
stained glass. 


U. M. 
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RESUMÉ : Sur les origines de « l'émail sur ronde-bosse ». 


ae Cet article essaie de reconstituer à l'aide de sources écrites, c'est-à-dire d’après des inventaires de trésors, 
nistoire de la décoration émaillée de a orfèvrerie au x1v° siècle, qui atteint son plus grand développement avec 
«1 émail sur ronde-bosse > sur or, et qui trouve sa plus parfaite expression en France, autour de 1400. Cette 
décoration émaillée subit une évolution importante, depuis la’ peinture partielle — visages ou personnages — des 
objets dorfévrerie avec des Jaques de couleur, jusqu'à la coloration a l'aide d’émail translucide de cue plus 
importantes, notamment les ailes des animaux ou des anges, pour aboutir enfin à la polychromie complète de 
l'objet en or, comme le Goldene Rossel in Altotting, et d’autres ceuvres analogues. 


; Il faut mentionner aussi, tout particulièrement «l'émail blanc» des dernières décades du xv" siècle. qui 
précède et accompagne l'émail de couleur sur ronde-bosse. Les différents procédés ont été utilisés aux mêmes 
époques, le dernier étant le plus perfectionné et le plus précieux, et réservé, par conséquent, aux ouvrages les plus 


coûteux. 


La lecture, dans les inventaires, des très s descripti ie , i ’orfe ie émai 
; ; s nombreuses descriptions 5 ent - - à 
CR D te cont ptions des pièces d argenterie et d orfèvrerie émail 
bj BEN & a ine que es que ques rares exemples conservés jusqu'à nous, étaient en réalité des 
objets typiques pour l’époque. De même que la peinture, la sculpture et l'architecture gothiques, l’orfèvrerie 


gothique doit avoir été extrêmement colorée. 


NOTES 


This paper was written in 1948 in honor of Leo van 
Puyvelde, to whom I dedicate it also in the present, 
printed form. In the meantime there appeared an 
excellent article : Theodor Müller and Ernst Steingräber, 
Die franzosische Goldemailplastik um 1400, Münchner 
Jahrbuch der Bildenden Kunst, 3rd Series, vol. V, 
1954, pp. 29-79, which contains a full discussion of the 
surviving specimens and many good illustrations. The 
present study is based on written sources and is 
intended to furnish the historical background of the 
origins of émail sur ronde bosse. It supplements the 
article by Müller and Steingraber, to which the reader 
is referred for further material and for illustrations. 


1. The surviving specimens are enumerated in every 
history of the minor arts. See, for instance, Geschichte 
des Kunstgewerbes, ed. H. Th. Bossert, vol. V, Berlin 
(1932), pp. 386 ff. Cf. also G. SWARZENSKI, Festschrift 
fiir Adolph Goldschnudt, 1923, pp. 69 ff., and R. Krav- 
THEIMER, Art Bulletin, vol. 29, 1947, pp. 30 ff. 


2. The specimen here reproduced, is to remind the 
reader of the kind of technique which is under discus- 
sion. Well known, but never connected with our group 
is the head of St. John the Baptist on the famous 
chalcedony platter in the Genoa Cathedral. It was 
published as Limoges enamel by Orlando Grosso, 
Dedalo, V, 1925, pp. 432ff. Its French origin is 
obvious; it is most likely a Parisian work. The car- 
dinal who gave it to Innocence VIII, who in turn gave 
in to Genoa, was Jean Balue (cardinal 1467-1491), who 
was for many years almoner of Louis XI. The 
chalcedony seems to be Oriental. Its setting and the 
head could fit in well with the sometimes archaizing 
style of the goldsmiths of Charles V. It seems earlier 


than the time of the cardinal, but the piece is said to 
have been’in his family even before his time. 


3. Let us quote as an example a brilliant article by 
H. KOHLHAUSSEN on the early Northern painter’s 
enamel (Jahrbuch der Preuszischen Kunstsammlungen, 
52, 1931, pp. 153 ff.). One of its arguments (pp. 167 ff.) 
is invalidated by the evidence of the treasure inven- 
tories of the 14th century. The occurrence of secular, 
often ribald scenes on this type of enamel cannot be 
quoted as proof of its Netherlandish origin. It is true, 
that such scenes are favorites in Netherlandish art of 
this period; but, secular silver of the 14th century all 
over France and probably all over Europe seems to 
have been quite commonly decorated with figures and 
scenes of that kind. For instance, monkeys, as on the 
Ruetschi cup, occur in 1353 in the Avignon inventories 


(Hoperc, pp. 233, 236) and in the sixties of the 
14th century in Louis of Anjou’s inventory (DE 
LABORDE, Glossaire, pp. 13 [twice], 15). There are 


plenty of other non-Netherlandish examples to serve 
as likely predecessors for the subject matter of these 
enamels. For instance, HoBErG, pp. 203, 231 ff., 244, 
246, 260 f. 


4. As, for instance, the “pourcelaine” which occurs 
so frequently in the 14th century inventories. See 
L. pg LABORDE, Glossaire Français du Moyen Age à 
l'usage de lV Archéologue, Paris, 1872, 465 ff. 


5. Hermann Hosrrc, Die Inventare des Päpstlichen 
Schatzes in Avignon, 1314-1376 (Studi e Testi 111), 
Citta del Vaticano, 1944. The writer is obliged to the 
kindness of the Officers of the Vatican Library for 
their help in securing a copy of this work. 
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6. Published in Ds LaBorpEs above mentioned 


Glossaire. 
7. Jules LaBarre, Inventaire du 
Charles V, Roi de France, Paris, 1879. 


8. The reader is referred to the excellent analytical 
index of Hogerc's publication, which is almost more 


Mobilier de 


a glossary than merely a “Sachregister.” A useful 
collection of inventory entries mentioning Limoges 


work was published by M.C. Ross, Speculum, 1941, 
pp. 453 ft. 


9. The Latin terms for the various kinds of enamel 
used in the Papal inventories are closely parallel to 
the contemporary French ones; thus the discussions of 
the terms in the famous French dictionaries and 
glossaries are useful. See V. Gay, Glossaire archéolo- 
gique, vol. I, Paris, 1887, pp. 613 ff.; H. Havarp, 
Dictionnaire de Vv Ameublememnt et de la Deécoration, 
Paris, s. a. I, col. 328ff.; and above all, D. DE 
Lasorpr, Glossaire (pp. 273 ff.), mentioned above which 
originally formed the second volume of the Notice. 
Texter, Dictionnaire d'orfèvrerie, Paris, 1857, col. 
690 ff. is almost completely taken from DE LABORDE'S 
Glossaire. 


10. The entry appears in the inventory of 1399 
(Dg LaABORDE, Glossaire, p. 344). Apparently it is an 
addition made in 1404, and the assumption that the 
piece was made shortly before seems plausible. The 
most recent documentary history of the Goldene Rossel 
and the other preciosities, which came with it from 
France to Bavaria is that by FRANKENBURGER, Reper- 
torium für Kunstwissenschaft, 44, 1923, pp. 37 ff. 


11. Some pieces have been thought to be of German 
workmanship. See SWaRzENSKI, |. c, p. 70; Kont- 
HAUSSEN, in Bossert, Geschichte des Kunstgewerbes, 
l. c., p. 388; The Waddesdon Bequest, British Museum, 
1927, No. 67. 


12. Examples passim in HoBerG (for instance, pp. 80, 
214, 229-238, 259 f, 278, 376), and also in the inventory 
of the Papal treasure of 1295 (MozinIER, Bibliothèque 
de l’École des Chartes, vol. 43, 1882, p. 301; vol. 49, 
1888, p. 228). Interesting are the more specific indi- 
cations: ”Un cupa—esmalhata per totum ad modum 
panni Tartarici—” (Hosere, p. 269), which must refer 
to a decoration patterned after some Eastern (Chinese?) 
textile. The French inventories show the same formu- 
lation: “toute esmaillée desmaulx” (Jules LABARTE, 
Inventaire du Mobilier de Charles V, Paris, 1879, p. 68, 
No. 368 and elsewhere). 


13. Hoperc, passim. 


14. Lapartg, p. 57, No. 269 and passim. On the 
meaning of fruitelet, see ibid., p. 56, No. 267, note 1. 


15. That becomes clear when we find such descrip- 
tions as le fruitelet esmaillé de France (LaABARTE, p. 70, 
No. 385), which seems to mean a knob with the fleur- 
de-lis of the coat of arms of France, probably in 
champlevé enamel (DE LABORDE, Glossaire, p. 281); or 
le fruitelet royé desmail blanc, which means a knob 
with blue and white enamel stripes (LABARTE, p. 72, 
No. 407). é 


16. The figure before each quotation is that of the 
date of the inventory from which the passage is taken. 
It stands to reason that not all the inventory entries 


are reproduced but only the revelant parts. In the 
case of the French treasures, the name of the owner 
is quoted in parenthesis after the text. 


17. Hopere, pp. 156, 391. 
18. Zbid., p. 384. 


19. F. Lurumer, Das Email, Leipzig, 1892, p. 117. 
J. Lessinc, Gold und Silber, 2nd ed., Berlin, 1907, p. 20. 


20. A. peta Vira, Dedalo, I, 1920, pp. 432 ff. 


21. KOHLHAUSSEN, in Bossert, Geschichte des Kunst- 
dewerbes, l.c., p. 374. G. Lexnert, Illustrierte Ge- 
schichte des Kunstgewerbes. Berlin, s. a., vol. I, fig. 240. 
I am not sure, whether it is not risky, to assume a 
weakening of the urge for color in the Gothic gold- 
smiths as compared to their Romanesque predecessors, 
as Kuhlhaussen does. For one, enamels and gems 
were profusely used. And then there still remains the 
ever present possibility of added painted polychromy. 
I have a feeling, that we cannot imagine the lost big 
goldsmith’s work of the 14th century colorful enough, 
just as we have to color in our imagination the Gothic 
church facades and their statuary, dreary and monot- 
onous today, with a gay coat of color and gilding, if 
we want to understand their character correctly. 


22. E. Mounier, Bibliothèque de l'Ecole des Char- 
tes, 43, 1882, pp. 270 ff., 626 ff.; 45, 1884, pp. 31 ff.; 
46, 1885, pp. 16 ff.; 47, 1886, pp. 646ff.; 49, 1888, 
pp. 226 ff. 


23. Hopere, p. 84. Similar Hosrrc, p. 239 (1553): 
...grifo cum allis pro acqua de argento deaurato 
esmalhatus; and (1353) .. ayqueria ad modum leoneti 
unius de argento deaurato esmalhata; and, p. 379 (c. 
1360) ...1 pinta ad forman hominis cum alis smaltata 
argenti. 


It is not impossible that these pieces were enameled 
in the fashion of those mentioned below; if so, the 
inventory is too little specific for the entries to be used. 


24. Ibid., p. 239. 
Zo Ibid ape SLO: 


26. Ibid.,, p. 156. The pedes, in this instance, are 
probably the stands of the angels, scarcely their feet, 
as one cannot easily understand why they should have 
been particularly enhanced by enamel, while the pedes 
(stands) frequently were. 


27. Duc d'Anjou in DE LABORDE, Glossaire, p. 18, 
No. 91. 


28. Ibid., p. 64, No. 388. 

29. Ibid., p. 50, No. 300. 

30. Ibid., p. 15, No. 79. 

31. Such platiorms—terrasses émaillées de vert—are 
frequent in the French inventories (LABARTE, I. c., 
p. 190, No. 1574; p. 205, No. 1732; p. 257, No. 2374, 


etc.). We read also of trees with enameled leaves 
(ibid., p. 275, No. 2576; p. 284, No. 2653). 


32. A colour plate in LEHNERT, 1, c., p. 320. For 
illustrations of this and other pieces here mentioned 
see also Willy BurGErR, Adendländische Schmelzar- 
beiten, Berlin, 1930. 


33. HoBERG, p. 239. 
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34. Ibid., p. 375. These two items, together with one 
of the griffons mentioned above occur again in an 
inventory of 1369 (Ibid. p. 411) and in one of 1371 
({bid., p. 501). In the latter, the griffon is diffe- 
rentiated from the two former by being described only 
as argenti deaurato, not smaltatus per totum. 


35. DE LABORDE, Glossaire, p. 19, No. 101. 
36. HOBERG, p. 234. 
37. Ibid., p. 236. 


38. DE LABORDE, Glossaire, p. 278. The piece later 
occurs in Charles V’s inventory (LABARTE, p. 205, 


No. 1738). 
39. LABARTÉ, p. 2 
40. HOBERG, p. 2 
41. Ibid., p. 263 f. 
42. DE LABORDE, Glossaire, p. 15, No. 80. 
43. Ibid., p. 15, No. 78. 


43a. The patterning of garments with armorial 
bearings, as in the Goldene Réssel can be documented 
also in other, lost pieces of fully developed émail sur 
ronde bosse. 

(1401/16) ... et sur le chastel d'argent la dicte nef a 
deux anges esmaillez, l'un de blanc et l'autre de roige 
cler, ...un ymage de Saint Loys coronné... et son 
mantel-esmaillé de bleu et semé de fleurs de lix... un 
ange esmaillée de blanc... ledit voile esmaillé de blanc 
et semé de fleurs de lix... une banière esmaillée aux 
armes de Monseigneur (Duc de Berry) (E. MoxiNIER, 
L'Orfèvrerie religieuse et civile, Paris, s. a., p. 216, 
note). 


44. DE LABORDE, Glossaire, p. 18, No. 90. 
Asa lbtd:, PASS NOs 312: 

46. Ibid., p. 15, No. 77. 

47. Ibid., p. 51, No. 305. 

48. Hoperc, p. 257. 

49. De LABORDE, Glossaire, p. 70, No. 428. 
49a. See notes 57 and 59. 

50. Ibid., p. 17, No. 89. 


51. Ibid., p. 344 (from an inventory of Charles VI?). 
LABARTE, /. c., p. 258, No. 2386. Similar: LABARTE, 
p. 282, No. 1636, and p. 284, No. 2653. 


52. DE LABORDE, Glossaire, p. 344. 


53. Here is the appropriate place to discard a few 
quotations, which were interpreted by De Laborde to 
refer to émail en ronde bosse. (1353) Une quarte 
ronde, verrée ct esmailliée là -vmages enlevez (DE 
LABORDE, Glossaire, p. 280): (1363) Une grand croix 
d'argent, a six ymages rondes de costé et à wij évan- 
gélistes sur esmail (Duc de Normandie) (Ibid., p. 278). 
(1363) Une pinte (d'argent) quarrée, dorée et esmaillée 
à aymaulz (Duc de Normandie) (Ibid., p. 280). With 
the exception of the last one, which is quite puzzling, 
the pieces seem to have had plastic decoration and 
enamels, but not necessarily enamels on the relief 
decoration. The same holds good for the following: 
(1353) Item aliud pulcrum reliquiarium argenti deaurati 


laboratum et esmalhatum ad ymagines cum perlis et 


lapidibus (Hoxrrc, p. 250). 
54. Hopere, p. 409. Certainly of silver. 


55. LABARTE, p. 310, No. 2955. The 
possibly of gold. 


horns were 


p5a. DE LABORDE, Glossaire, pp. 276 ff. (s. v. Esmail 
en blanc, E. DE BLois, E. sur Ronde Bosse); Gay, 
p. 613f.; Havarp, col. 346 f. 


56. DE LABORDE, 
source. 


57. LaBaRtE, p. 290f, No. 2720. Queen Jehanne died 
in 1378. There is every reason to assume that the 
white color here was enamel, not paint. The piece was 
small, according to the weight given in the inventory; 
it was apparently plain white all over, and thus cor- 
responds to the other pieces of “white” enamel 
mentioned. In such a little piece of jewelry the use 
of lacquer would be most unexpected. 


58. DE LABORDE, p. 276f.; Gay, p. 613; Havarp, 
col. 346. 


59. LABARTE, p. 289, No. 2698. 
here, that was said in note 57. 


60. Ibid., p. 353£, No. 3449.; KRAUTHEBIMER, I. c., 
fig. 1; E. MoziniEr, L'Orfèvrerie religieuse et civile, 
Panisncerasp-1 210; note: 


61. DE LABORDE, Glossaire, p. 276; Gay, p. 613. 


62. LABARTE, p. 251, No. 2304. From the context it 
follows that this was a plastic figure. One of the 
disappointments in this investigation was to find many 
descriptions of all kinds of elaborate little altars, 
crosses, or other composite pieces of silver with figures, 
which are described as of many colors and which on 
closer inspection most probably turn—out to be enaed 
meled entirely en basse taille. 


Glossaire, p. 276. Without its 


The same applies 


1353 : Item alia crux argenti deaurati cum pede, in 
guo sunt 4 esmata ad ymagines sanctorum cum cru- 
cifixo desuper ab una parte et 4 esmatis sanctorum ab 
alia parte cum agno Dei et 4 evangelistis. 

1353 : Item monumentum beate Marie cum 12 apos- 
tolis et Domino in medio tenente animam beate Marie 
in quodam tabernaculo claudente ab extra per totum 
esmalhato ad ymagines beate Marie et annunciacionis 
cum 5 pinaculis desuper et copertorio esmalhato de 
asuro (both: Hosrre, p. 251). 


63. DE LABORDE, Glossaire, p. 276; Gay, p. 613; 
Havarp, col. 346. This Madonna was among the 
pieces which later came to Bavaria. It is now lost, 
but fortunately it is carefully reproduced on a picture 
(FRANKENBURGER, pp. 31 ff. repr.). To all appearances 
it was close to the Goldene Rôssel, which, of course, 
itself belongs here. The rouge clere (certainly not 
clerc, as it is printed in De Laborde) occurs frequently. 
It must have been one of the most famous enamel 
colors. Cellini still mentions it under this French 
name. He praises it highly and tells a story about 
its discovery by an alchemist, which reminds us of 
the discovery of ruby glass through Kunckel (B. Cer- 
LINI, I Trattati dell’ Oreficeria, ed. C. Milanesi, 
Fireuze, 1857, p. 29). 


64. De LABORDE, Glossaire, p. 278. 
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65. M. Rosenserc, Kunst und Kunsthandwerk, XIV, 
1911, p. 365. A similar piece was in the Figdor 
Collection in Vienna. Cf. also similar pieces in Essen, 
Osnabrück, and Florence (KOHLHAUSSEN, Jahrbuch der 
Preuszischen Kunstsammlungen, 52, 1931, p. 165f, 
fig. 11-13). Already in the accounts of Charles VI a 
number of similar brooches are mentioned. 

(1387/89) (Un fermeil) d'or d'une branche auquel al 
y a un Chardonneret esmaillé blanc (A. Jar, Diction- 
naire critique, Paris, 1867, p. 374, s. v. Fermeil), 


66. A few descriptions in the inventory of Charles VI 
present a difficulty. (1399) Un autre petit tableaux d'or 
en fasson d’une tour carrée, esmailles par dehors ct par 
dedans à quatre imaiges enleves de Nostre Dame. saint 


Jean, sainte catherine et saint Pol... (1399). Uns 
tableaux d'or esmaillez de l’annunciation Nostre Dame, 
saint Denis, sainte Agnès, saint Charlemaigne eslevés 
ou milieu... et sont en un estuy armoyé des armes de 
la reyne Jeanne de Bourbon (f1378) (DE LABORDE, 
Glossaire, p. 279; Gay, p. 614). The wording does not 
indicate clearly that the figures actually were enameled, 
but the inference that they were can be drawn from 
the fact that these two objects were small and made 
of gold, which seems to fit them into the classe of 
émail sur ronde bosse. 

67. The Papal treasure in Avignon contained many 
things of French origin. See Hoserc’s index of 
persons and the “Sachregister” sub voce: arma. 


NOTE SUR 
TRAGEDIE ET PLASTIQUE 


PAR RAYMOND PICARD 


Dans la mesure oti elle est dramatique, c’est- 
a-dire en action, la tragédie est un mouvement 
que la plastique ne peut représenter sans le 
trahir; c'est arbitrairement que la sculpture 
ou la gravure suspendraient le développement 
de l’action pour l’immobiliser dans une scène 
ou un geste : le propre d’une action bien cons- 
truite est d'être sans fissure, et de ne pouvoir 
s'arrêter avant le dénouement. Mais précisé- 
ment là sculpture ou la gravure n'illustrent ni 
ne commentent la tragédie en tant qu'elle est 
dramatique, mais en tant qu’elle est tragique. 
Ce tragique apparaît quand on s’est rendu 
compte que l'action était illusoire, que les 
efforts des héros pour échapper à leur destin 
étaient inefficaces, et que la catastrophe pro- 
mise était inévitable. Alors la vaine agitation 
qui avait rempli le théâtre, les longs discours 
et les stériles éclats de la passion semblent 
s’estomper pour ne plus laisser au spectateur 
qu'une seule image essentielle et exemplaire, 
qui résume la pièce, et où s'exprime cette 
grandiose misère de l’homme — qui fait l’ob- 
jet de la tragédie. 


Cette image, le dramaturge ne laisse pas au 
spectateur le soin de la dégager, il la dessine 
lui-même, et parfois fort longuement, dans 
cette partie de la tragédie qui est postérieure 
à l’action tragique et qui semble destinée à en 
fixer les traits pour l'éternité : le récit. Dans 
le récit, le héros tragique sort de la tragédie, 
se cristallise dans sa légende et accède à 
l'épique : il est immobilisé pour jamais dans 
une attitude qui illustre et symbolise le témoi- 
gnage qu'il porte de la condition humaine -— 
une attitude qui devient toute sa réalité. La 
valeur plastique de cette scéne si chargée de 
signification est évidente. 


On comprend sans peine qu'elle ait retenu 
l'attention des artistes: et de fait, elle les a 
inspirés de tout temps, qu'il s'agisse de la 


FIG. 1. — Iphigénie, gravure par Chauveau, 1675. 
B.N., Est. Phot. E. Mas. 
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FIG. 2. — Andromaque, gravure par Chauveau. 
B.N., Est. Phot. E. Mas. 


peinture des vases grecs ou de l'illustration 
des tragédies du xvir® siècle. Comment ne pas 
étre sensible a la fois a la densité d’émotion 
et a la suggestion visuelle de tel vers? Dans 


Summary : Notes on tragedy and the plastic arts. 


le récit de Talthybios de l'Hécube d'Euripide 
(vers 569) : 


1) A , ue 5 
IloAAhy modvoray etyev evGy quay TEGELV. 


Toute la première partie de la tragédie est 
condensée dans cette image de Polyxène tom- 
bant avec décence. Ou dans le récit de Pylade, 
à la fin de lAndromaque de Racine, Her- 
mione 

… enfin nous l'avons vue, 
Un poignard à la main, sur Pyrrhus se courber, 
Lever les yeux au ciel, se frapper, et tomber. 


Voilà qui scelle à jamais le destin absurde 
de la fille de Ménélas. A la vision de Pylade, 
répond l’image cruelle que: décrit longuement 
Théramène dans son fameux récit (Phèdre, 
acte V, scène 6) : 


J'ai vu, Seigneur, j'ai vw votre malheureux 
[ fils 
Us 


Trainé par les chevaux que sa main & nourris. 


Ce tableau épique de la vengeance de Nep- 
tune, où le monstre vient mettre une horreur 
cosmique, exprime l'affreuse ironie des dieux, 
et constitue l’un des enseignements de la 
tragédie. 

Ainsi les artistes, et en particulier les illus- 
trateurs, ne pouvaient pas ne pas tenir compte 
de ces indications plastiques. Je me suis 
étonné naguère de ce que les graveurs de fron- 
tispice avaient, pour illustrer Racine, choisi 
systématiquement des scènes que le dramaturge 
s'était refusé à mettre sous les yeux des spec- 
tateurs, bref «ce qu'on ne doit point voir », 
comme dit Boileau. En fait, on comprend que, 
pratiquant un art visuel, ils soient allés d’ins- 
tinct à l’image fondamentale qui résumait la 
tragédie — sans se soucier de savoir si dans 
la pièce elle était montrée ou décrite. 

Rooke 


In a tragedy, the dramatist sustains the interest of the spectator by the story, but the heroes fulfil their 
desting and achieve epic stature, that is to say, an attitude which becomes reality and which has inspired the 
artists of all time: in a picture painters, engravers and illustrators have summed up tragedy without paying 
heed to whether, in the play, it was displayed or described. . 


DAUMIER ET L'IMPRESSIONNISME 


PAR PREP PES LONIES 


A part de Daumier dans l’impressionnisme 
est généralement minimisée par les his- 
toriens du mouvement. Ce curieux phé- 

nomene est dû en partie à l'incertitude rela- 
tive dans laquelle on était resté jusqu'à ces 
dernières années sur la date exacte des pein- 
tures du maitre. Il est dû aussi à une anec- 
dote racontée à Gustave Geffroy par Monet, 
celle d’une visite de Daumier âgé et presque 
aveugle à une exposition de tableaux de Monet, 
de Daumier disant : « Qui vous force de mon- 
trer au public de pareilles horreurs ! ». 

Mais tout ceci serait à reconsidérer. Même 
si on n'acceptait pas entièrement la chronologie 
des peintures récemment proposée par M. 
Adheémar, il reste les estampes qui peuvent 
être datées de façon encore plus incontestable. 
D'autre part, l’anecdote de Monet concerne un 
vieil artiste fatigué, peut-être agacé de voir les 
jeunes qui selon le mot de Degas « fouillent 
nos poches » et obtiennent un succés, au moins 
de scandale, alors que ses œuvres peintes n’ont 
jamais été admirées, même par son ami Bau- 
delaire. Retenons, d’ailleurs, que dans la 
même anecdote, Monet est particulièrement 
désespéré de cette opinion sommaire, car il 
considère Daumier comme son « maitre 
vénéré ». 

On ne saurait mettre en doute l'impression- 
nisme de nombreux dessins de Daumier des 
séries des saltimbanques, des chanteurs, des 
buveurs. Ces œuvres datent des environs de 
1860; alors Daumier fait passer le caractère 
comique de l'œuvre au second plan pour laisser 
la primauté au résultat artistique. Ce sont les 
réalisations graphiques qui dominent, et les 
éléments satiriques leur sont assujettis. Mais 


1. Gerrroy, Monet, t. I, p. 20. 


les directeurs de journaux amusants protestent, 
et Daumier doit cesser sa collaboration au 
Charivari, ce qui nous vaut les belles aquarelles 
avec personnages aux contours dévorés par la 
lumière, et sans doute des peintures du même 
ordre. Tout ceci est datable des environs de 
1860, avant les décottvertes de Monet; mais, 
ce qui est encore plus curieux, certaines litho- 
graphies des Bons Bourgeois (1848-1849) ou 


FIG. 1. — Rébellion, lithographie de Daumier, de style impres- 
sionniste, que l’auteur peut dater de l’été 1848. Refuséc. 
elle n’est citée qu'à une épreuve, perdue (L.D. 1931). B.N., 
Est. Phot. E. Mas. 
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FIG. 2. — La veuve en visite, lithographie de Daumier, que 
l’auteur peut dater de l’été 1848. Refusée. elle n’est connue 
qu'à une épreuve conservée au Cabinet les Estampes de 
Paris (L.D:-1929). Phot. E. Mas. 


des Divorceuses (1848) devancent encore plus 
leur époque par leur vision, leur couleur et 
leur exécution. Nous sommes en présence 
d'œuvres dont le caractère impressionniste est 
déjà certain, et il ne fait pas l’ombre d’un 
doute grâce à ces éléments datés que Daumier 
fut, en ce domaine comme dans d’autres un 
précurseur. L'occasion d'affirmer et d’appro- 
fondir ces tendances lui eût-elle été donnée, 
il n’est pas douteux qu’on aurait dû le classer 
parmi les grands initiateurs du nouveau mou- 
vement. 


Mais la profession du maître était d’être un 
caricaturiste. Son succès comme tel avait 


atteint vraisemblablement son point de satura- | 


tion. Il lui était donc impossible de pousser 
dans d’autres domaines ses recherches et 
l'audace de son graphisme. Le public et les 
directeurs de journaux avaient des exigences 
auxquelles il fut forcé de se plier. 


Ce que nous avançons est prouvé par le fait 
que plusieurs des lithographies dans lesquelles 
ses tendances novatrices s’affirment, bien que 
prévues par lui dans certaines séries impor- 
tantes, n’y paraissent pas, et sont connues seu- 
lement sous la forme d’une épreuve d’essai ou 
d'artiste. De toute évidence, elles ont été 
refusées. C’est le cas pour la pièce que Delteil 
appelle arbitrairement Rébellion (fig. 1) et qui 
fut refusée (L.D. 1931). Delteil n'en connais- 
sait qu'une épreuve, que nous-même ne con- 
naissons pas. L’estampe représente un couple 
au soleil: par le numéro de la pierre (1305) 
nous pouvons dire qu'elle date de l'été 1848. 
Or, elle est probablement la plus caractéristique 
de la tendance impressionniste. Mais elle n’est 
pas la seule. On voit jouer la lumière sur le 
visage des deux Alarmustes (L.D. 1761), pièce 
publiée par Le Charivari en avril 1848, n° de 
pierre 1263): la Veuve en visite est aussi une 
piéce audacieuse dans son dessin, or, destinée 
a la série des Femmes socialistes (L.D. 1929), 
elle fut refusée aussi et n’est connue qu'à une 
épreuve (fig. 2) : on remarquera son numéro 
de pierre, le n° 1307, qui la place chronologi- 


FIG. 3. — Voilà une femme qui..., lithographie de Daumier 
exécutée en été 1848, et parue en août (L.D. 1770). 
B.N., Est. Phot. E. Mas. 
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quement peu après la Rébellion (n° 1305, rap- 
pelons-le). Dans ce même été 1848, deux 
autres pièces sont à retenir aussi, frappantes 
par la façon dont la lumière est indiquée sur 
certains personnages : Voilà une femme qui... 

(L.D. 1770, n° de pierre ee publiée dans 
Le Charivari du 12 aout (fig. 3), et Ton mari 
ne veut pas tacheter le bracelet... (L.D. 2393), 
publiée dans Le Charivari du 26 avril 1853 
seulement, mais portant le numéro de pierre 
1311 (fig. 4). Ces deux piéces furent accep- 
tées parce que, croyons-nous, elles ne sont pas 
audacieuses dans toutes leurs parties, le pre- 
mier plan est assez banal, le fonds seul est 
profondément nouveau; c'est la banalité du 
premier plan qui a aidé le directeur du Chari- 
vari à penser qu'elles pouvaient être « dans 


l'esprit du journal ». 


Toutes ces pièces datent donc du printemps 
et de l’été 1848, la première est sans doute 
celle qui a paru dans Le Charivari du 9 mars 
et est intitulée le Dernier Conseil des ex-mi- 
nistres : par une porte ouverte, dans le soleil, 
une- République triomphante entre dans une 
pièce, tandis que les ministres s’enfuient. 


On parle toujours au sujet de l'impression- 
nisme de l'influence de Vestampe japonaise, 
sans nulle doute certaine, mais où les Manet, 
les Monet, les Degas auraient trouvé, entre 
autres, cette grande liberté de mise en page 
qui les caractérise. Pourquoi chercher si loin, 
CehquUiNe srementirance depuis plusieurs 
années ? 

La mise en page est précisément un des élé- 
ments de la caricature, car elle peut-être sour- 
ce de comique. 


Daumier principalement a eu des audaces 
de mise en page qu'aucun peintre impression- 
niste ne dépassera jamais; songeons à cer- 
taines planches des Gens de Justice de 1845 


ou des Baigneurs de 1840. Et les sujets des 


peintres impressionnistes ? La vogue, par 


“exemple, pour les scènes des bords de la 


Marne, ne les trouve-t-on pas déjà chez ce 
même Daumier en 1843 avec sa série intitulée 
précisément Les Canotiers. Quant à Degas, 
avide des lumières de la scène, ne trouve-t-il 
pas un précurseur en la personne de Daumier 
dès 1852 ? Comparons à cet effet, L’orchestre 
pendant qu'on joue une tragédie de Daumier 
(L.D. 2243), publié dans Le Charivari du 
5 avril 1852 et le Basson Dihau à l'orchestre 


FIG. 4. --— Ton mari ne veut pas..., lithographie de Daumier 
exécutée en 1848 et parue seulement en 1853 (L.D. 2593). 
B.N., Est. Phot. E. Mas. 


de—Degas (1865). Les deux scènes se ressem- 
blent et, si l'esprit est différent, les deux mises 
en page sont identiques. 


Bien d’autres rapprochements pourraient 
être faits qui seraient sans doute tout aussi 
justifiés. Ce que la caricature recherche, dans 
la majorité des cas, c’est a rendre un « ins- 
tant » comique de la vie; les sujets sont démo- 
cratiques puisqu'ils s'adressent a un large 
public, la technique est rapide, souvent som- 
maire, par l'obligation d’une abondante pro- 
duction. Ceci a pour conséquence, lorsqu'il 
s'agit d’un dessinateur de valeur, de le pousser 
à des audaces-de traits, à camper des sil- 
houettes nerveuses et combien vivantes. Toutes 
ces caractéristiques n’ont pu passer inapercues 
des grands novateurs du siècle dernier. L’in- 
fluence d’une image est grande et peut s’ins- 
crire, indélébile, dans la mémoire. 
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FIG. 5. — Projet refusé de frontispice pour le journal 


le Corsaire, que l’auteur date de juillet 1848, 


lavis. Coll. particulière, Paris. Fhot. Larousse. 


On pourrait étendre aussi nos observations 
aux dessins. L'un de ceux-ci est daté par un 
texte de juillet 1848, c'est le magnifique dessin 
lavé appartenant à M. Claude Roger-Marx, et 
dans lequel nous reconnaissons volontiers avec 
M. Adhémar un essai pour Le frontispice du 
journal Le Corsaire, la vignette demandée 
avec insistance à Daumier par Banville, et qui 
lui fut refusée par l'artiste (fig. 5). 


SUMMARY : Daumier and Impressionism. 


Ce faisceau de documents datés devait être 
réuni. D'autant plus que son importance a été 
signalée par Baudelaire dans son article sur 
Daumier (publié en 1857, mais écrit vers 1848- 
1851) qui voit bien en lui le peintre : « Son 
dessin est naturellement coloré. Ses lithogra- 
phies et ses dessins éveillent des idées de 
couleur. » 


P. J. 


j The part played by Daumier in the Impressionist movement is generally underestimated. And yet the 
prints by the master, the dates of which cannot be contested, are eloquent proof of his rôle as a precursor in 


this domain. 


The series of the Tumblers, singers and drinkers bear witness to this around 1860. But already in 


1848 we can find many exemples which, by the way, 


were to be refused by the directors of the satirical journals 


of the time, in all probability precisely because they presented features that constituted innovations. 


In another domain, that of page-setting, we need not way for the appearance of the Japanese print to 


pick out, in Daumier’s work, certain daring effects 
Daumier’s subjects often foreshadow those which wil 


never to be surpassed by any Impressionist painter. 
1 be treated by the Impressionists. All theses elements 


cannot have gone unnoticed by the great innovators of last century. 


AUTOUR 
DE NICHOLAS HILLIARD 


par HELENE ADHEMAR 


au Musée du Louvre, deux petits por- 

traits ont un aspect assez déroutant. 
Représentant deux seigneurs de la Cour 
d'Henri III, ils n’ont pas de rapport avec l'œu- 
vre des divers peintres français ou franco-fla- 
mands de portraits de la fin du xvi® siècle dont 
les écarte leur côté brillant et glacé. La lecture 
d’un récent article de M. Blakiston (Gazette des 
Beaux-Arts, mai-juin 1958) nous a amenée a 
penser qu'ils pourraient avoir été exécutés au- 
tour de Nicholas Hilliard, sans doute d'après 
le maitre lui-même, ainsi que nous allons le 
montrer. 


P: les portraits du xvi* siècle conservés 


Il s’agit de deux petits portraits miniatures 
venant de la collection Sauvageot, ayant fait 
partie de la collection Gaignières. Ils portent 
les indications suivantes : l’un «le bel Entra- 
guet » (fig. 2), l’autre « Paul de Stuer, sieur 
de Saint Maigrin » (fig. 3)!. 

A en croire ces inscriptions anciennes, il 
s'agirait de deux des Mignons du temps 
d'Henri II] appartenant à deux partis opposés : 
Paul de Stuer de Caussade, comte de Saint- 
Maigrin, était un des Mignons d'Henri IIT, qui 
le pleura longuement lorsqu'il fut assassiné pa 
les gens du duc de Mayenne le 21 juin 1578 
parce qu'il se vantait d'être l’amant de la du- 
chesse de Guise. Quant à Charles de Balzac 
d’Entragues, seigneur de Dunes, dit Entraguet, 
conseiller et chambellan du Roi, il appartenait 
au parti du duc de Guise, et fut le seul survi- 
vant du fameux duel dit des Mignons qui l’op- 
posa à Quélus (27 avril 1578). 

L'identification a toujours été considérée 
comme exacte, bien que ces portraits ne pré- 
sentent aucun caractère physionomique distinc- 
tif; les visages ne sont nullement précis, tan- 
dis que le costume est détaillé avec une 
précision extrême. C’est ce qui avait intéressé 


FIG. 1, — NICHOLAS HILLIARD, — Portrait de seigneur. 
Londres, Victoria and Albert Museum. Phot. du Musée. 
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sonnages ne s'expliquent guère; ce sont assu- 
rément des contemporains, mais ni des amis 
ni des ennemis, et Entragues et Saint-Megrin 
furent impliqués dans des affaires différentes. 

On doit plutôt croire qu'il s’agit de sortes de 
planches de mode à l'usage de l'étranger. Or, 
précisément, un peintre étranger était à la Cour 
de France, Hilliard dont le séjour, selon 
M. Blakiston, se place entre la fin de 1576 et 
le milieu de 1578. C'est à un peintre de son 
entourage à qui l’on peut attribuer ces deux 
petits portraits qui sont assez dans sa manière, 
et qu'on peut rapprocher du jeune seigneur 
conservé au Victoria and Albert Museum 
(fig. 1). Leur relative gaucherie s’expliquerait 
par le désir d’exactitude du costume, et le 
métier semble proche de celui du miniaturiste 
anglais. 


ELA 


FIG. 2. — Charles de Balzac d’Entragues, dit Entraguet. 


ici considéré comme œuvre de l’école d'Hilliard. 


vivement Gaignières, lequel les avait reproduits 
dans ses recueils de Costumes, avec le titre de 
« L'un des Favoris du Roy Henry III ». Ce 
costume singulier et précieux avec ce justau- 
corps court aux manches bouffantes, et ces 
jambes gainées de bas de soie? a la longueur 
accentuée par la culotte courte, cette grande 
fraise, tout cela correspond a la description du 
costume des Mignons autour de 1575-1578 3. 
Le Laboureur (I],p. 51) explique que le Roi 
Henri leur ordonnait d’étre « magnifiques et 
dépensiers » afin de « faire dépit » aux person- 
nages de la Cour mieux nés ou pourvus d’un 
plus grand mérite, mais ne pouvant briller ainsi 
par la beauté et le costume, en réponse de quoi 
(Mémoires de Marguerite de Navarre) Bussy 
d’Amboise paraissait à la Cour « habillé tout 
simplement et modestement, mais suivi de six 


5 


pages vêtus de drap d’or frisé, disant tout haut FIG. 3. — Paul de Stuer de Caussade, marquis de Saint-Megrin, 


; PEL FE Musée du Louvre. 
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que Saison etait venue que les bélitres se ici considéré comme œuvre de l’école d’Hilliard. 


raient les plus braves » 4. Les noms des per- Musée du Louvre. 


a eee ee tC 


AUTOUR DE NICHOLAS HILLIARD 253 


SUMMARY : Concerning Nicholas Hilliard. 


Mme J. Adhémar attributes to an English artist, having worked after the style of 
Nicholas Hilliard, two miniatures on vellum owned by the Louvre and considered until 
now as French works portraying two Mignons of Henry III of France. She judges them 
to be more fashion plates than portraits. 


NOTES 


1. N° 1598. Entraguet, cat. Reiset, 1372, Sauvageot, a 
1071. Dimier, 1598; — N° 1599. Saint-Megrin, cat. 
Reiset, 1373. Sauvageot, 1070, Dimier, 1599. Ces deux 
miniatures sur vélin collées sur bois mesurent H. 0,22X 
L. 0,15. Elles ont appartenu à Gaigniéres, n°° 215 et 
219 de l'inventaire de son cabinet. Chez lui, seul Saint- 
Megrin était identifié, l’autre était dit : « Un mignon 
d'Henri III ». Gaïgnières en aurait peut-être eu un 
troisième, légèrement différent (voir fig. 4). 


2. Les bas de soie des seigneurs étaient portés d’abord 
par leurs dames: «J’ay cogeu (BRANTÔME, Dames 
galantes, 3° discours, 2), force gentiles hommes qui, 
premier que porter leurs bas de soie, priaient les dames 
et maitresses de les essayer et les porter devant eux 
quelques huict ou dix jours... » 


3. Le costume des Mignons est décrit dans L/Ile des 
Hermaphrodites, d'Arthur Dp'EmBry. Cf. éd. 1670: 
des « chausses bandées et boursouflées auxquelles 
tenait un long bas de soye » (p. 12); un «pour- 
point dans lequel il y avait comme une forme de 
cuirasse pour rendre les épaules égales » (p. 14); sur 
la tête un «grand pannache avec force pierreries en 
forme d’aigrette » (p. 17). Dans ce costume, le person- 
nage était trés serré; il était « boutonné a grand peine 
tant cest accoutrement était juste au corps» (p. 15), 
et il devait, après avoir enfilé les bas, secouer « les 
jambes assez rudement... pour étendre le bas sur la 
cuisse ». 


4. Vers la même époque (août 1579-mai 1580), 
Henri IV à Nérac fait des efforts vestimentaires dans 
le même sens. On le voit acheter des pourpoints de 
soie et de satin, des chausses de satin jaune, des bas 
de soie, des «cappes de frise d'Espagne». Cf. DE 
VALSSIÈRE, Henri IV, p. 195. 


FIG. 4. —- Dessin de la collection Gaignières 
(B.N., Est.) reproduisant un portrait 
du méme type. Phot. B.N. 
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Jean Wareter. — L'Orientalisme dans l'art français 
avant la période romantique (« Etudes d'art », pu- 
bliées par le Musée d'Alger). 


Le récent ouvrage de M. Jean Watelet, bibliothécaire 
à la Bibliothèque Nationale d'Alger, trouvera une 
excellente place parmi les Etudes d'art publiées par le 
Musée national des Beaux-Arts d'Alger; cette étude 
constitue en effet le premier travail d'ensemble sur 
l'Orientalisme dans l’art français avant la période ro- 
mantique: certes, comme le montre l’auteur, les liens 
politiques et commerciaux, en particulier avec la Tur- 
quie, étaient fort anciens, mais les courants d'échanges 
artistiques ne seront guère importants qu'à partir du 
xvill® siècle. 

M. Jean Watelet insiste sur le fait que la découverte 
de l'Orient au xviri° siècle par les peintres, dessinateurs 
et graveurs, participe du mouvement de libération des 
arts après l'emprise de Lebrun et de ses grands thèmes 
iconographiques; les artistes vont trouver dans l’Orient 
de nouvelles formes et de nouveaux thèmes d’inspira- 
tion. Certains de ces artistes que l’on a appelés les 
« peintres du Bosphore » vont répandre l’art français à 
partir de notre ambassade à Constantinople, devenue 
un véritable institut culturel, et vont rapporter des 
œuvres plus ou moins achevées du Proche-Orient : 
tandis que J.B. Mourre s’est intéressé essentiellement 
aux réceptions et cortèges de la capitale ottomane, 
devenant « peintre ordinaire du roi au Levant », que 
A. Favray rapportait des vues de Malte et du Bosphore, 
et A. Melling des panoramas d’une étonnante préci- 
sion, le peintre J. F. Liotard, beaucoup plus artiste et 
islamisé, a donné une vision beaucoup plus intimiste 
de la vie turque. Un peu plus tard la curiosité allait 
se porter de la Turquie a la Gréce, dont la découverte 
s'est effectuée par la mode de l'Antiquité grecque et 
romaine; le comte de Choiseul-Gouffier, ambassadeur 
de France a Constantinople, fut l’artisan essentiel de 
cette découverte et l’animateur d'une équipe d’artistes 
qui explora systématiquement le bassin méditerranéen 
oriental. Les plus remarquables d’entre eux furent 
J.B. Hilaire, dessinateur précis et sensible, et l’archéo- 
logue L.F. Cassas, partagé entre sa ferveur pour 
l'Antiquité et son sens du pittoresque, qui au-delà de 
la côte et du bassin méditerranéen parcourut la Syrie 
et l'Egypte. C’est vers ce dernier pays que les con- 
quêtes napoléoniennes allaient entrainer une équipe 
systématiquement organisée d'artistes et de savants, 
mais malgré les quelques souvenirs que nous ont laissés 
Redouté, Faye et Dutertre de cette expédition, il semble 
que l’art orientalisant n'a pas su profiter de ces 
conditions. 

Parallèlement à 
se crée un Orient de fantaisie, dont les plus grands 
peintres useront dans leurs portraits ou leurs décora- 
tions. Nattier, Léotard, Carle et Amédée van Loo, et 
surtout Aved, deviendront de véritables spécialistes de 
portraits « à la turque » où seuls les somptueux et 
pittoresques vêtements, plus rarement la pose, rappel- 
lent l'Orient. 

Avec Watteau, Boucher, Fragonard, Pater, Huet, 
Lancret, Pillement, l'intérêt se porte plutôt sur les 
formes décoratives des arts extrémes-orientaux, mais 
l'emprise de la conception artistique du xvirr° siècle 


Yorientalisme de ces petits maîtres, 


francais est si forte sur ces figures et ces formes, qu'il 
faut voir dans ce mouvement moins un effort vers la 
compréhension des arts lointains qu’une recherche de 
curiosité et de nouveauté. 

Ce mouvement, qui participe directement au cosmo- 
politisme et à l’encyclopédisme du xviii" siècle, attein- 
dra même la vie courante : l'étude de M. Jean Watelet 
montre que la mode, les fêtes, et même le décor de 
la vie quotidienne ont été profondément influencés par 
les «turqueries, chinoiseries et russeries »; élargis- 
sant son panorama à l’exotisme dans les arts plastiques 
français du xvul* siècle et le faisant suivre d’une 
bibliographie française exhaustive, l’auteur nous donne 
un excellent instrument de travail qui sera nécessaire 
à tous ceux qui voudront connaître ces intéressantes 


tendances esthétiques. a 
BERNARD ANGLADE. 


Bernard Berenson. — Pagine di Diario. I. Pellegrinaggi 
d'arte. — II. Litteratura-Storia politica. Prefazioni di 
Emilio Cecchi e di Guido Piovene. 0,22X0,11 cart. 
178 p. 128 pl. h. t. 294 p. 25 pl. h. t. Electa editrice, 
Milano, (1958 et 1959). 


Si les écrits d’histoire de l’art prolongeront la mé- 
moire de l’érudit, c'est dans le Journal de Berenson 
qu'il faudra aller chercher le souvenir de l’homme. 

Pour ceux qui l’ont connu, il revit la tout entier. 

Le journal de Berenson entre les années 1942 et 
1956 a été divisé en deux volumes distincts, l’un formé 
des notes de voyage et l’autre de ce qu’on pourrait 
appeler surtout des notes de lecture. En ces derniéres 
années, lectures et voyages de Berenson avaient consti- 
tué un pélerinage aux sources. A Rome, a Venise, en 
Tripolitaine, en Calabre, en Romagne ou méme a Flo- 
rence, il aima remettre ses pas dans ses pas, confrontant 
les impressions du sage qu'il était devenu avec celles du 
jeune homme ou de l’homme mtr; mais son avidité 
de sentir, son impatience à tout comprendre restent les 
memes ét, lorsqu'il pénètre dans une église, il est tou- 
jours saisi de la passion d'appréhender tout dans le pius 
petit détail : « je cours à la recherche de l'âme de l’édi- 
fice »; il voit dans le temps un facteur subjectif distinct 
de l’espace qui a un caractère « concret et défini, iden- 
tique pour tous, non modifiable’ par l'expérience ». A 
Venise il retrouve son « premier amour », puisque c’est 
de la peinture vénitienne qu’il recut l'initiation et Lotto 
le reprend avec la même vivacité; Bellini lui rend le 
charme des matins clairs et à Torcello il retrouve le 
«règne du temps»; intrépide il ne craint pas, aux 
approches de quatre-vinet-dix ans, d'affronter ies diffi- 
cultés d’un voyage en Tripolitaine pour revoir les rui- 
nes grandioses de Leptis Magna; il s'étonne de jouir de 
tant de confort dans cette Calabre, qu'il y vingt ans 
encore il parcourait. en pionnier; déception à Ravenne 
qu’il avait connue cité du silence et qui-est devenu un 
sanctuaire du bruit; quant à Pomposa il lui faut atten- 
dre le départ d’un'car de tourisme pour -jouir de cette 
solitude qu’il avait rejointe autrefois après un voyage 
en « sconquassato landau ». Et tous ces voyages finis- 
sent en 1956 aux portes de sa demeure, à Florence 


même où il va « errant à la recherche du temps 
perdu ». 
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Quant aux lectures, dont il faisait au logis une in- 
croyable consommation, elles étaient souvent des relec- 
tures d'ouvrages qu’il avait abordés il y a vingt, qua- 
rante ou soixante ans... Berenson reprend contact avec 
les maitres esthéticiens qui l’ont formé, Walter Pater, 
Ruskin, Burckhardt « l’un des meilleurs humanistes de 
tous les temps », pour lesquels il professe toujours la 
même admiration; il relit les classiques. et les roman- 
tiques, Platon, La Bruyère, Sainte-Beuve, Balzac, Goe- 
the, Schlegel, Heine, lord Byron, Madame de Staël, 
George Macaulay, Trevelyan, d’Annunzio, Steinbeck, 
Kierkegaard, Proust et mème jusqu'à Bouvard et Pé- 
cuchet de Flaubert; avec justesse il compare à Wat- 
teau le Grand Meaulnes; mais la littérature plus récente 
n'est pas inconnue de lui; si les Mouches de Jean-Paul 
Sartre n'ont fait que l’effleurer il se replonge dans 
V Antigone d'Anouïlh; enfin voici qu’aprés soixante ans 
il se remet a lire les Psawmes en hébreu et y trouve une 
satisfaction profonde. La plus grande surprise peut-étre 
est de constater l'intérêt que l’esthéticien portait a la 
politique ; il dévore les Mémoires de Churchill aussi bien 
que les Souvenirs et Mes Prisons de Joseph Caillaux, 
mai il doit avouer qu’en ce domaine il lui faut renoncer 
une fois pour toutes à croire en quelque chose. Tout cela 
est écrit sur ce ton enjoué, primesautier, toujours opti- 
miste, où l’on retrouve, sans que l'écriture en ait le 
moins du monde ralenti l’alacrité, le charme de la con- 
versation du sage de Settignano. Rien n’est réconfortant 
comme ce Journal écrit autour de quatre-vingt-dix ans 
par un homme qui avait conservé intacte cette curiosité 
qui est l’attribut même de la jeunesse et que ne voilait 
aucune mélancolie, sinon dans les dernières pages la 
nostalgie des voyages que son grand âge lui interdisait. 


GERMAIN BAZIN. 


Gian PIERO Bocnerri. — Una rettifica epigrafica, a 
proposito dei limiti cronologici dell’opera dell Ante- 
lami, dans Bayerische Akademie der Wissenschaften, 
Philosophish-historische Klasse Sitzungberichte, 1959, 
tascs 3) Léna pl: 

M. Gian Piero Bognetti revient à la transcription 
proposée par Adolfo Venturi au début de ce siècle 
pour l'inscription relative à Benedetto Antelami sur le 
bas-relief de La Descente de Croix de la cathédrale 
de Parme. Il faut lire « patravit » et non « patuit » 
comme on l'avait fait depuis 1917 a la suite de 
Kingsley Porter. Cette rectification, qui parait tout 
a fait justifiée, présente une grande importance car, 
dans ce cas, il n’y a pas lieu de considérer que Bene- 
detto Antelami « s'est révélé » (patuit) en 1178 et 
l'inscription signifie seulement qu'il « a exécuté » 
(patravit) cet ouvrage à cette date. Il ne s’agit donc 
pas forcément d’une œuvre de jeunesse et toute la 
chronologie établie par M. de Francovich dans son 
grand ouvrage sur Benedetto Antelami est remise en 
question : il se peut notamment que la carrière du 
sculpteur ne se soit guère poursuivie au-delà de l’année 
1196, seule autre date sûre que nous possédions sur 
l'artiste qui travaillait alors au baptistère de Parme, 
car les sculptures de Saint-André de Verceil et celles 
de la façade de Borgo S. Donnino, qui ont été attri- 
buées à Antelami par M. de Francovich, peuvent avoir 
été l'œuvre d’un de ses disciples. 


Y. BRUAND. 


EBERHARD RUHMER. — Francesco del Cossa. Un vol. 
in-4°, 100 p., 123 ill., 9 pl. en coul. éd. F. Bruck- 
mann, Munich (1959). 


Francesco del Cossa est surtout connu par les fres- 
ques qu'il peignit au palais Schifanoja à Ferrare sous 
la direction de Tura. Depuis une vingtaine d’années 
plusieurs ouvrages, dus à MM. Ortolani (1941), 
H. Bodmer (1941), B. Nicolson (1951), R. Longhi 
(1956), A. Neppi (1958), ont été consacrés à l’école de 
Ferrare, à Cosmé Tura, Cossa, Ercole Roberti. 

Le nombre des œuvres qu'on peut donner sûrement 
à Cossa est assez réduit, parce qu’il collabora souvent 
avec Tura et eut lui-même des collaborateurs, comme 
Roberti, parce qu’il a fourni des modèles qui furent 
exécutés par des artistes décorateurs, des verriers, des 
marqueteurs, des graveurs sur bois. M. E. Ruhmer a 
essayé de déterminer la part et le rôle de Cossa. Dans 
une première partie il a suivi sa carrière : né en 1435 
cu 1436 a Ferrare, Cossa apparait pour la premiére 
fois en 1456. Peut-être fit-il son apprentissage comme 
tailleur de pierre, ce qui expliquerait la renommée que 
certains auteurs anciens lui accordent comme sculp- 
teur, mais nous ne connaissons de lui aucune ceuvre de 
ce genre. Cossa subit certainement l'influence de Piero 
della Francesca qui vint travailler à Ferrare, puis celle 
de Mantegna et de Marco Zoppo. Aprés 1460 il suivit 
la maniére anguleuse de Tura, mais, par exemple dans 
son allégorie du Musée de Berlin, chercha les effets de 
plein air. 

En 1462 et 1467 il est à Bologne, en 1469-1470 a 
Ferrare où il traite au palais Schifanoja des sujets 
profanes sous la direction de Tura en compagnie de An- 
toine Cicognara et de Baldassare d’Este. M. Ruhmer 
affirme que son ame pieuse préférait les thémes reli- 
gieux; il n’en reste pas moins qu’on est séduit par 
certaines scénes, en particulier par la chasse de Borso, 
par ces lévriers qui poursuivent le gibier, par ces 
hommes qui greffent une treille. Cossa y montre des 
qualités analogues a celles de Benozzo Gozzoli, avec 
une acuité, un réalisme personnels. 

Jugeant qu’il était mal payé par Borso d’Este, Cossa 
revient a Bologne en 1472 et y meurt en 1477 ou 1478 
Il y exécute des œuvres comme La Madone del Barac- 
cano, la Sainte Lucie de Washington, L’ Annonciation 
de Dresde et, en collaboration avec Roberti, la prédelle 
racontant la vie de saint Vincent Ferrer (au Vatican) 
ou le saint Augustin de Berlin, et donne le dessi-1 de 
vitraux comme celui du Musée Jacquemart-Anaré. Il 
montre alors un goût du décor, de la richesse, de la 
précision, des formes aiguës, du relief, de la perspec- 
tive que partagent après lui beaucoup d'artistes de 
l'Italie du Nord cités par M. Ruhmer. 


L'auteur nous donne ensuite les sources anciennes 
auxquelles il a puisé, un catalogue chronologique accom- 
pagné de commentaires, enfin des remarques sur les 
œuvres reproduites, ce qui provoque des répétitions et 
comme il existe en ce livre trois séries de reproduc- 
tions, l’une dans le texte, la seconde indiquée par des 
chiffres romains, la troisième par des chiffres arabes, 
sans compter les planches en couleurs, on à parfois 
quelque peine à retrouver les images auxquelles il se 
réfère. Ce morcellement des études ne présente peut- 
être pas tous les avantages qu’escomptait l’auteur. Mal- 
gré ce petit inconvénient cet ouvrage très bien docu- 
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menté nous offre l’état actuel des connaissances sur semblent voisiner tant d’influences diverses — l’auteur 
Cossa n'hésite pas à prononcer les noms de Reynolds, Law- 

iS LOUIS HAUTECŒUR. rence, Goya, Prud’hon, Domenico Tiepolo — ne trahit 


ELENA Bassr. — Il Museo Civico di Bassano. I disegni 
di Antonio Canova, Venezia, Neri Pozza ed.tore, 
1959, in-8°, 316 p., 241 fig., publié par la Fondation 
Giorgio Cini (Cataloghi di Raccolte d’arte, n° 4). 


Deux ans aprés le catalogue des sculptures et pein- 
tures de Possagno, dont nous avons rendu compte 
dans la Gazette, Mlle E. Bassi, répondant à nos vœux, 
publie, dans la méme collection, celui des dessins et des 
« monochromes » de Canova conservés a Bassano. Elle 
annonce d’autre part la prochaine édition critique du 
Diario de voyage du jeune artiste, appartenant au 
même musée, qui lui a déjà permis d'identifier et de 
dater bien des dessins. Ainsi, presque tous les éléments, 
jusqu'ici d'accès difficile, d’un catalogue général et 
d'une étude complète du maitre seront réunis grace aux 
patients et scrupuleux ouvrages de Mlle Bassi. Ses 
travaux antérieurs — monographie de Canova, cata- 
logue des dessins et monochromes présentés à la 
« Strozzina » de Florence en 1951, luxueux album de 
dessins choisis, dans la collection J Grandi Maestri del 
disegno en 1957 — l'ont particulièrement préparée a 
rédiger ce répertoire scientifique d’une des plus impor- 
tantes collections de dessins laissés par un sculpteur 
(environ deux mille). En dehors de cet ensemble im- 
pressionnant, on ne connaît guère d2 Canova qu'un 
groupe de dessins anatomiques publiés en 1949 par 
G. M. Pantaleoni, deux albums demeurés dans la fa- 
mille Canal et quelques dessins dispersés. 

L'auteur met justement en relief, dans une sobre 
introduction, l'intérêt de ces dessins que l'on peut 
diviser en deux groupes essentiels : les études quasi 
quotidiennes d’après l’antique et le modèle nu ou drapé, 
au crayon ou à la plume, ombrées ou non, parfois 
sèches et presques mécaniques, simples exercices d’abord 
conformes aux traditions des académies vénitiennes et 
romaines, puis plus personnelles, avec l'adoption de 
procédés graphiques, que l’on retrouve plus librement 
employés dans le second groupe. Celui-ci, révélateur 
d’une personnalité attachante, volontiers audacieuse et 
fantaisiste, d'une maîtrise souvent incontestable, com- 
prend à la fois des croquis de paysages, de monuments, 
de silhouettes entrevues, d'œuvres d’art telles que fres- 
ques giottesques ou bronzes germaniques de la Renais- 
sance, en principe fort éloignées des préoccupations d’un 
artiste de l’époque néo-classique, des esquisses permet- 
tant de suivre la lente maturation de ses propres sculp- 
tures ou peintures, des « inventions » pures non dé- 
pourvues de bizarrerie et d’exaltation, mais aucune 
évocation d’un présent chargé d'histoire et de combat. 
La technique est alors des plus variée malgré des 
constantes comme le traitement sommaire des yeux, 
des bouches, par simples taches ou points, des cheve- 
lures figurées en rapides griffonnis bouclés; elle est 
parfois hésitante, pleine de repentirs, souvent directe, 
très légère, ou au contraire ferme et appuyée. Cher- 
chant le meilleur angle, le meilleur mouvement, Canova, 
en cela précurseur des cubistes, pratique couramment 
la « vision simultanée » des visages, enchainant face 
et profils en de curieuses synthèses. Cette graphie où 


pas un éclectisme impuissant, mais au contraire un 
tempérament riche, une sensibilité exquise, une imagt- 
nation ardente, bref, un artiste complet, sculpteur sans 
cesse attiré par la peinture, héritier de l'esprit baroque 
touché par le romantisme; le dessin permet a Canova 
de se libérer d’un classicisme accepté, enrichi d’apports 
variés, mais pesant. Une certaine impression de « ma- 
niérisme » se dégage de ces longues danseuses aériennes 
si souvent dessinées, de ces guerriers nerveux aux 
prises avec des monstres apocalyptiques, de ces chutes 
vertigineuses... Cette impression se confirme devant les 
« monochromes » livides peints sur des toiles non 
préparées, où les raffinements, séduisants dans le des- 
sin, deviennent des erreurs manifestes, malgré la gran- 
deur tragique de peintures comme Le Débarquement du 
corps de Nelson (n° 16). 


On ne saurait reprocher à l’auteur, qui a nettement 
établi l'authenticité des dessins, sa fidélité au classe- 
ment — souvent discutable — adopté dès l’entrée au 
musée, Canova lui-même ayant rassemblé en album, 
collé ou fait coller la plupart d’entre eux, et ayant pris 
soin de décalquer, copier ou faire copier les quelques 
originaux donnés à ses amis. Un répertoire chronolo- 
gique des dessins datés ou datables, un index des noms 
réels et mythologiques atténuent sans l’effacer complè- 
tement la sensation de décousu laissée par l'adoption 
du numerus currens dans le catalogue scientifique. Le 
contenu de chaque album ou carnet est finement ana- 
lysé. Dans l'impossibilité de reproduire l’ensemble des 
dessins, les numéros des négatifs de toutes les pièces 
photographiées par des organismes officiels ont été 
indiqués. Dans ce travail cons'dérable et parfaitement 
objectif, qui n’a malheureusement pu tenir compte du 
numéro spécial de Critica d’Arte, consacré par le pro- 
fesseur Ragghianti au dessin canovien, on relève fort 
peu d'inexactitudes, d’hypothéses hasardées ou de 


rapprochements omis. 
G. HUBERT. 


GEORGE ROWLEY.—Principles of Chinese painting, 
Princeton, Princeton University Press, 1959 (Second 
edition), 85 pp., 47 ill. 


When the first edition of this book appeared in 1947, 
the Gazette des Beaux-Arts classed it as “among the 
outstanding achievements of art history.” It is, 
therefore, gratifying to have the publication once again 
in print, newly revised and edited. Professor Rowley, 
the author, answers in a simple and direct way the 
rather difficult question, “What is Chinese painting?” 
He explains the Chinese concepts of reality in order 
that the spectator can learn to read a Chinese paint- 
ing, and thus enjoy it not only for its esthetic value, 
but also for its philosophical implications. Unlike the 
first edition in which the choice of illustrations was 
restricted to paintings from a single collection, this 
new edition contains illustrations from maty sources. 
Thus the paintings reproduced are more comprehensive 
and better able to illustrate the variety of Chinese 
painting. 


G. W. 
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